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INTRODUZIONE 


I Retori latini, dal secolo in alla met;\ del secolo vii 
del Cristianesimo, come pure gli scrittori del medio 
evo dal principio del secolo xii alla fine del secolo xiv, 
componevano la prosa latina secondo un determinato 
stile che si chiamò Cursus. Consisteva il cursus nel 
disporre le parole in modo che le frasi e i membri di 
frase avessero un andamento fluido e maestoso, e la 
chiusa delle medesime fosse solenne, armoniosa e dilet¬ 
tevole all’orecchio. La voce cursus non fu adoperata 
ad indicare questo stile se non al secolo xii; essa però 
non era sconosciuta dagli antichi. Cicerone e Quinti¬ 
liano l’adoperarono per indicare tanto l’andamento ge¬ 
nerale del discorso che la chiusa stessa del periodo. 
Sant’Agostino applicò la stessa voce al movimento del 
verso. 

Avvi però una differenza sostanziale tra il cursus 
dei primi secoli del Cristianesimo e quello del medio 

(0 II termine latino « cursus » è analogo all’altro « numerus », e ambedue 
possono considerarsi come la traduzione della voce greca « rylhmus », però sotto 
aspetto differente. La voce cursus direttamente esprime il movimento e indiret¬ 
tamente l’ordine e la proporzione del medesimo. Al contrario il « numerus » in 
senso retto indica l'ordine e la proporzione, e in senso obliquo il movimento 
del ritmo. 
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evo. Il primo poggiava principalmente sulla quantità 
delle sillabe e perciò era metrico ; il secondo, al con¬ 
trario, si basava unicamente sul numero delle sillabe 
e suW accento tonico. Abbiamo dunque due Cursus sto¬ 
ricamente cd essenzialmente diversi, il cursus metrico 
e il cursus tonico detto anche ritmico .ò) Scrissero se¬ 
condo il cursus metrico tutti i prosatori dei sopradetti 
primi secoli, tanto profani che ecclesiastici. Tra questi 
ultimi, principali sono i liturgisti. Infatti tutte le parti 
destinate alla Liturgia, come le lezioni, le ammonizioni, 
le consacrazioni, i Praefatio e gli Oremus , furono com¬ 
poste secondo questo stile. Di tutti questi scrittori cito 
solo, perchè degni di speciale menzione, Apulejo, Sveto- 
nio, Quinto Aurelio Simmaco, San Cipriano e San Leone 
Magno. Quest’ultimo occupa il primo posto; con lui il 
cursus metrico arrivò al massimo suo splendore. È per 
questo che Egli fu chiamato il «Cicerone cristiano». 

Per quanto il cursus tonico sia nato assai più tardi, 
tuttavia esso non è che una evoluzione e una deriva¬ 
zione del cursus metrico. Nel medio evo, dopo quasi 
quattro secoli di decadenza, in forza della trasforma¬ 
zione subita dalla lingua latina, non potevasi comporre 
la prosa seguendo le leggi della metrica classica. Ciò 
non pertanto si cercò di modellare il cursus su quello 

(i) Il cursus tonico si dice ritmico non per opposizione al metrico quasi che 
questo non abbia ritmo, ma per altro motivo. All’epoca della poesia classica 
gieca e romana, l’accento tonico aveva un valore esclusivamente melodico - come 
in seguito a lungo si dirà-; ne esso nè il numero delle sillabe erano fattori del 
movimento ritmico. Questo era prodotto e costituito esclusivamente dall’alter- 
narsi, in modo armonico, di sillabe lunghe e brevi riunite a formare il piede. 
Col trasformarsi della lingua latina, le sillabe perdettero la quantità e l’accento 
divenne forte. Nacque allora un nuovo ritmo i cui fattori sono la posizione del- 
I accento e il numero delle sillabe. K questa la poesia tonica o ritmica. 
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antico e più particolarmente sul cursus Leoniatto detto 
anche romano perchè usato dalla Corte e dalla Cancel¬ 
leria Pontificia. Studiando la prosa metrica classica, 
nella quale non valutavasi più che l’accento e il numero 
delle sillabe, i medioevali rilevarono alcuni tipi di ca¬ 
denze ritmiche, i quali, se non sono tutti, sono almeno 
tra i principali che ricorrono nel cursus metrico. 

Il lettore però comprenderà facilmente come per la 
divergenza stessa degli elementi fondamentali che co¬ 
stituiscono questi due Cursus , le cadenze dell’ uno e 
dell’altro se hanno analogia tra di loro non possono 
avere però perfetta identità. Per questo avviene di so¬ 
vente che due cadenze ritmicamente differenti, non lo 
sono metricamente , e viceversa. La ragione è evidente: 
nel cursus tonico l’accento e il numero delle sillabe 
sono l’elemento principale ed essenziale; al contrario 
nel cursus metrico essi sono elementi accessori e se¬ 
condari. Queste quattro parole, per esempio, compro- 

_L _ v^i _L _ -L. — — — J— — 

bavit, superabat, creatura, exorantes , tonicamente sono 
tutte eguali (quadrisillabo parossitono) ma non lo sono 
metricamente, costituendo esse quattro piedi metrici 
ben differenti. 

Ciò posto, ecco la questione che forma l’oggetto di 
questo mio studio. Poiché 1’esistenza del Cursus nella 
letteratura liturgica è un fatto oramai constatato e da 
tutti ammesso, si domanda se il Cursus letterario abbia 
o no influito sulla struttura delle melodie gregoriane. 
Il quesito non è fuor di proposito e mancante di capi¬ 
tale interesse; imperciocché, essendo presso gli antichi 
tutte le arti ben unite fra di loro, è presumibile che i 
principi dell’una abbiano influito su quelli dell’altra. 
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Anzi esso lu già risolto in senso affermativo dai Padri 
Benedettini di Solesmes, i quali, nel voi. IV della Pa- 
léographie musicale , hanno trattato ex professo questo 
problema. 

Senonchè le melodie delle quali si occupano i detti 
Padri sono soltanto quelle della Salmodia solenne e dei 
Recitativi. 1 utto il vasto campo delle Antifone sem¬ 
plici e neumatiche è rimasto affatto inesplorato. Di 
più il cursus di cui essi parlano e che secondo loro 
avrebbe influito sulla struttura della Salmodia e dei 
Recitativi è soltanto il cursus tonico. Difatti salvo un 
capitolo finale (il IX) nel quale si discute e si afferma 
anche, ma in modo non assoluto , l’influenza del cursus 
metrico sulla struttura d eW'Exsullet e del Praefatio 
solenne, (,) tutto il volume è esclusivamente consacrato 
alla dimostrazione dell’influsso del cursus tonico , e pre¬ 
valentemente del cursus tonico planus, sulla struttura 
della Salmodia e dei Recitativi. 

Il quesito pertanto è degno di essere di nuovo fatto 
e discusso sotto altro aspetto. Perciò io domando: il 
cursus metrico ha influito sulle melodie gregoriane? A 
priori nulla si potrebbe o affermare o negare; occor¬ 
rono dei fatti. Ma intanto se il cursus letterario ha 
davvero influito sulla melodia gregoriana, certo la pre¬ 
ferenza si deve dare al cursus metrico il quale ha pre¬ 
ceduto il tonico ed ha avuto il suo massimo splendore 
precisamente all'epoca della formazione delle melodie 
gregoriane. Inoltre qualunque possa essere il senso pre- 

(i) « Faut-il attribuer à I’influence du cursus metrique la forme de cette 
cadence musicale? Nous sommes portés à le croire, sans cependant Caffermer 
absolumenl» ( Palcogr. mus., voi. IV, p. 197). 
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ciso dei testi dei teorici medioevali, è tuttavia un fiuto 
innegabile che da Sant’Agostino a Guido d’Arezzo, tutti 
quei teorici i quali hanno voluto descrivere, più o meno 
chiaramente, il ritmo gregoriano, hanno fatto esclusi¬ 
vamente uso delle leggi della metrica greco-romana. 
Questo argomento presuntivo dedotto dal fatto della 
priorità del cursus metrico e dal linguaggio dei teorici 
medioevali, è avvalorato e confermato dall’analisi in¬ 
terna delle melodie gregoriane. Difatti non v’ ha una 
sola clausola gregoriana la quale non assomigli a qual¬ 
cuna delle clausole del cursus metrico classico. E questo 
si riscontra non solo nella Salmodia e nei Recitativi 
ma anche in tutte le Antifone e in tutti i canti gre¬ 
goriani. Che se i RR. Padri di Solesmes non hanno 
riscontrato nella Salmodia e nei Recitativi che il solo 
cursus tonico , ciò è avvenuto unicamente perchè in 
questi canti, in forza della loro particolare natura, la 
clausola metrica ha una forma fissa ed immutabile. 
Posta questa fissità ed immutabilità di forma, ricono¬ 
sciuta e dimostrata dagli stessi scrittori della Palèo- 
graphie musicale, le note e i gruppi di note sono 
sempre in determinato numero', il che permette di di¬ 
stinguere queste cadenze in pentasillabic/ie, eptasilla- 
biche, octosillabiche, ecc., e assimilarle a qualcuna delle 
cadenze del cursus tonico. Ma il numero delle sillabe 
e delle note nel cursus metrico non è che un elemento 
accidentale e accessorio, come già si è accennato e più 
innanzi sarà ampiamente dimostrato. 

Pertanto la mia tesi è questa: « Il cursus letterario 
che ha influito sulle forinole della Salmodia solenne 
e dei Recitativi e sulle cadenze delle antifone e di 

i* 
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tutti gli altri canti gregoriani è il metrico e non il 
tonico ». 

Il lettore avrà già compreso che è impossibile par¬ 
lare del cursus musicale senza prima aver parlato del 
cursus metrico letterario, perchè questo è la base di 
quello. Tutto il presente lavoro pertanto sarà diviso 
come in due parti. Nella prima si esporranno l’origine, 
la natura e i principi del cursus metrico letterario da 
Cicerone sino ai prosatori dei primi secoli del Cristia¬ 
nesimo, nella seconda si parlerà del cursus metrico 
musicale al quale verranno applicati i principi ritmici 
e i quadri delle clausole metriche del primo. 

Confesso che la mia tesi è ardita, e il lavoro sca¬ 
broso assai ed irto di difficoltà. 1 uttavia la giustezza 
dei principi dai quali prendo le mosse e il sistema po¬ 
sitivo che intendo seguire mi assicurano che la enun- 
ziata tesi non manca di sodo fondamento. In ogni modo 
io apro modestamente la via a un campo nuovo di 
1 icerche. Altri - lo spero - mi seguiranno e porteranno 
a compimento ciò che io avrò solo iniziato. 






CAPITOLO I. 


Nozioni generali di metrica greco-romana. 

ella lingua italiana, come in altre lingue moderne, le sillabe 



1 delle parole non sono per sé mai emesse nella stessa durata. 
La più o meno varietà e moltiplicità di consonanti e vocali che en¬ 
trano a costituire le sillabe fa sì che l’organo vocale per proferire 
le medesime impieghi più o meno tempo a seconda dei casi. Così, 
per esempio, nel pronunziare le due sillabe di a-mo la voce impiega 
assai meno tempo che nel pronunziare le due di strac-cio. 

Lo stesso avveniva nella lingua greca e nella lingua latina. In 
latino, per esempio, la prima sillaba di cono, demo, sunto è emessa 
in un minor tempo che in compsi, dempsi, sumpsi. Parimenti .le 
due sillabe di claustrum risuonano di più che quelle di duco. Ma 
questa differenza di durata che s’incontra nell’emissione delle di¬ 
verse sillabe d’una parola, nelle lingue moderne non è tale che si 
possa matematicamente valutare e quasi ridurre a scala. Sono diffe¬ 
renze incalcolabili e, quasi direi, sfumature del movimento ritmico 
del discorso. Quindi si può affermare che in queste lingue le sillabe 
in media hanno la stessa durata, e l’ isocronia è la legge che regola 
1’ emissione delle medesime nel discorso. Non così era presso i Greci 
e i Latini. La lingua di questi popoli, specialmente quella dei Greci, 
era eminentemente musicale, armonica e ricca di movimenti ritmici 
differenti. Oltre alla sopradetta varietà di durata dovuta all’incontro 
di più o meno vocali e consonanti in una stessa sillaba, ve ne aveva 
un’ altra più determinata e valutabile. Il movimento ritmico greco¬ 
romano poggiava sulla varia quantità delle sillabe. Perciò la poli¬ 
croma di queste era alla base del ritmo tanto poetico che oratorio. 
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Primieramente essi nel movimento distinguevano un minimum 
al disotto del quale non si discendeva; era, come dire, \'atomo del 
movimento. Questo minimo, questo atomo indivisibile fu preso come 
unita di misura e (u chiamato tempo primo : y_p 6 vo; jxpwioj ( 0 . 

Le sillabe che avevano questa minima durata si dissero brevi e 
per indicarle si scriveva su di esse il segno w. Cosi in latino le 
tre sillabe del vocativo Domine sono tutte brevi ossia hanno cia¬ 
scuna la durata di un tempo primo indivisibile. Rappresentando 
questo tempo primo colla croma della musica moderna si hanno i 
seguenti valori: 

Dó-ml-n è 

La seconda durata delle sillabe era la lunga che valeva due 
tempi primi. Questa durata si indicava con una trattina orizzontale 
posta sopra la sillaba stessa. 

Cosi l’accusativo plurale vestros ha due sillabe lunghe. Rap¬ 
presentando la lunga con una semiminima moderna, abbiamo: 


* # 

vg-strós 


Queste due durate, la breve e la lunga erano le più comuni e 
quelle che esclusivamente si usavano nel comune linguaggio. Ma 
nella poesia destinata alla musica gli antichi ammettevano delle 
lunghe maggiori di due tempi, ossia di 3 , 4 e anche 5 tempi; e queste 
sillabe si chiamavano con voce greca, tricrone, tetracrone e pentacrone, 
come la lunga semplice si diceva dicroma e la breve monocroma. 

Ecco lo specchietto di tutte queste durate col loro segno (Sri- 
fistov): 


l_ 
U 
I—u 


- breve 

di i 

tempo: 

monoerona 

IS 

0 

= lunga 

di 2 

tempi : 

dicroiia 

é 

= » 

3 

» 

tricrona 

#* 

= » 

4 

» 

tetracrona 

0 

= » 

5 

» 

pentacrona 

! 


(1) ’J-Z'i oZ'i s<jTt yzi'ii 

ct'i.izr,', aovdo&s oiovti yùptx'* iyi\.. 


Stov.3; l\iy t«Ts;. àu.e;r; ibai. . svts; ò» 

(Akist. Qcint. Ediz. di Meib.. voi. II. p. 32). 
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A indicare la quantità di ciascuna sillaba i Greci si servivano 
anche della voce semeion (ovjpeTov) ossia segno, il quale segno ap¬ 
punto si poneva sopra ciascuna di esse; onde tempo e segno veni¬ 
vano, nel nostro caso, a dire la stessa cosa, sebbene sotto aspetto 
alquanto diverso(•); perciò le sillabe monoctTne , dicrone, ecc., si 
dicevano anche: mondsemos, diseinos, tri senio s, tetràsemos e pentà- 
semos. 

Ripeto che tutte queste diverse lunghe si trovavano solo nella 
musica ; nella prosa e nel verso soltanto recitato, specialmente presso 
i Romani, non aveansi che due sole durate, la breve e la lunga di 
due tempi. 

È da avvertire che il tempo primo il quale rappresentava la 
unità indivisibile del movimento non era costantemente uguale; esso 
era più o meno breve a seconda del movimento generale che chia- 
mavasi à'furftj ossia condotta , direzione, andamento (ritmico). Spe¬ 
cialmente nella poesia cantata ciò era assai evidente: in questa si 
aveva qualche cosa di consimile al nostro andante , largo, allegro , ecc. 
Perciò il valore assoluto delle note e delle sillabe variava a seconda 
dei casi; solo restava immutabile il valore relativo W. 

Le sillabe brevi e le sillabe lunghe non erano che gli elementi 
radicali del movimento ritmico. La vera unità e, quasi direi, la cel¬ 
lula prima dell’organismo ritmico risultava dall’unione di più sil¬ 
labe le quali formavano un movimento unico e complesso detto piede 
(rcous, pes). 

Siccome è impossibile concepire un movimento completo senza 
un principio e un fine, uno slancio e un riposo, perciò nel piede 
distinguonsi due parti essenziali, l’ arsis ossia Xelevazione, e la thesis 

(1) « £t,jj.sìov autem veteres ipó-ioi, id est lempus, non absurde dixérunt ex eo 
quod sibila quaedam accentuimi quae Graeci rtpoauòia; vocant, svllabis ad decla- 
randa témporum spalla superponuntur; unde tempora, signa Graeci dixérunt» 
(Mario Vittorino, p. 43, 25 Keil). 

(2) Hucbaldo nel suo « Musica Enchiriadis » parla di questo movimento 
generale elle egli chiama « mora » e distingue la mora correpta, la mora cor- 
reptior e la mora producla. Lo chiama anche « numerositatis ratio ». Per lui 
« numerose caliere » è lo stesso che cantare a tempo dando ai suoni brevi e 
lunghi il loro giusto valore (Gerb, I, p. 183). 
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ossia la deposizione del piede ritmico. Si chiamò piede questa unità 
ritmica e si chiamarono orsù e thesis <0 le sue parti, perchè gli 
antichi battevano col piede il movimento del canto e anche della 
danza. Nel piede pertanto avvi un’ unica percussione; le sillabe e i 
tempi che si trovano al battere del piede si chiamano thesis ; le 

sillabe e i tempi che si cantano al levare del piede si chiamano 
arsis. 

I piedi si distinguono o secondo il numero delle sillabe oppure 
secondo il numero dei tempi primi che li costituiscono. 

Secondo le sillabe si distinguono i piedi, di due, tre, quattro 
sillabe, ecc. 

Eccoli coi loro nomi greci: 

Piedi di due sillabe. 

Pirricchio: pàtér = 2 brevi. 

(dambo: dtìcès = 1 breve, 1 lunga. 

Coreo: àrmà -= 1 lunga, 1 breve. 

Spondeo: urbès = 2 lunghe. 

Piedi di tre sillabe. 

Tribraco: lé-gé-rè = 3 brevi. 

Dattilo: scrl-bé-ré = 1 lunga e 2 brevi. 

Anapesto: pi-é-tSs = 2 brevi e 1 lunga. 

Molosso: mà-jè-stas = 3 lunghe. 

Cretico: dl-gnl-tàs = 1 breve tra 2 lunghe. 

Anfibraco: à-mae-nus = 1 lunga tra 2 brevi. 

Bacchio: à-và-rl = 1 breve e 2 lunghe. 

Antibacchio: au-dè-rè = 2 lunghe e 1 breve. 

Piedi di quattro sillabe. 

Proceleusmatico: à-rl-è-tè = 4 brevi. 

Coriambo; hl-stò-ri-às = 1 lunga, 2 brevi, 1 lunga. 

Jonico maggiore: pùl-chér-rf-mus = 2 lunghe e 2 brevi. 

Jonico minore: sà-pt-èn-tès = 2 brevi, 2 lunghe. 

(1) Spoi« da dipo) = alzo, sollevo: Ssat; da tÌSt.jii = depongo. 
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Peone i°: dl-h-gé-rè = i lunga, 3 brevi. 

» 2°: sù-pGr-bi-à = 1 breve, 1, lunga, 2 brevi. 

» 3 0 : sà-pi-èn-té = 2 brevi, 1 lunga, 1 breve. 

» 4 0 : cé-lé-rf-tas = 3 brevi, 1 lunga. 

Epitrito i°: vò-lup-tà-tés = 1 breve, 3 lunghe. 

» 2°: àm-btì-l 3 -b 5 nt = 1 lunga, 1 breve, 2 lunghe. 

» 3 0 : còm-mù-nì-càns = 2 lunghe, 1 breve. 1 lunga. 

» 4 0 : àc-cfl-sà-ré = 3 lunghe, 1 breve. 

Dicoreo: per-mà-ne-rè = 2 corei 

Digiambo: su-pèr-bi-àm = 2 giambi. 

Dispondeo: moe-cé-nà-tés = 2 spondei. 

I piedi di cinque e di sei sillabe non sono che piedi composti, 
come anche sono composti i tre ultimi piedi dello schema prece¬ 
dente. Composti possono considerarsi anche i quattro piedi Epi¬ 
teti. 

II lettore avrà avvertita l’analogia che v’ è tra la famiglia dei 
peoni e quella degli epitriti. Nel peone abbiamo sempre tre sillabe 
brevi e una lunga; secondo che la lunga occupa il 1°, il 2°, il 3 0 , 
o il 4 0 posto, si ha il peone i°, il peone 2°, il peone 3 0 , e il peone 4 0 . 
Al contrario nell’epitrito abbiamo tre -lunghe e una breve, e se¬ 
condo che la breve è al i°, al 2 0 , al 3 0 , o al 4 0 posto, si distin¬ 
guono l’epitrito i°, l’epitrito 2 0 , l’epitrito 3 0 , e l’epitrito 4 0 . 

Se invece di considerare le sillabe consideriamo il numero dei 
tempi primi che entrano a costituire i piedi, questi si distinguono 
nel seguente modo: 

Piede di due tempi. 

Pirricchio = ^ w 

Piedi di tre tempi. 

Coreo = —<j 
Giambo = — 

Tribraco = w w >_> 
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Piedi di quattro tempi. 

Spondeo = - 

Dattilo = — w w 

Anapesto = w w _ 

Anfibraco = 

Proceleusmatico = w w w w 

Piedi di cinque tempi. 

Bacchio = w- 

Antibacchio =-w 

Cretico = — w 

Peone i°: _www 

» 2° ! w — w w 

» 3 ° • w w — w 

* 4°: www — 

Piedi di sei tempi. 

Molosso = 

Coriambo = — w w — 

Jonico maggiore =-<-> ^ 

Jonico minore = w w- 

Dicoreo = _ w _ w 

Piedi di sette tempi. 

Epitrito i° = ^- 

n» 2° s .u_ 

» 3 0 =-w — 

» 4 ° --w 

Piede di otto tempi. 

Dispondeo =- 

Una divisione assai più importante dei piedi deriva dal rapporto 
tra i tempi primi che entrano a formare 1 ’arsis e quelli della thesis. 
Sotto questo aspetto si hanno quattro generi di piedi : 
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i° Il genere pari o dattilico nel quale l'arsi e la tesi hanno 
un egual numero di tempi primi. 

Appartengono a questo genere: 

à) Il dattilo : —‘ = 0 0 é* 

b) L’anapesto: = j' J' 1 J 

c ) Lo spondeo : - = 0 0 

d ) Il proceleusmatico : w w w w = a' ^ ^ ^ 


2 0 II genere doppio nel quale il rapporto tra l’arsi e la tesi 
è di 2:1 oppure 4 : 2. 

Ne fanno parte: 


a) 

à) 

0 

d) 

e) 

/) 


Il coreo: 

Il giambo : 
Il tribraco : 
Il molosso : 




I N 

0 0 

N j 

0 0 

N N N 

000 


N N 


Il jonico maggiore: -z— =^00 é • 
Il jonico minore: 


N iS I 1 

- =0000 


3 0 II genere sesquialtero 0 sescuplo detto anche emiolio (%tf- 
Xtov) o peonico (ratioivtxóv). In questo l’arsi e la tesi sono nel rap¬ 
porto di 2 : 3 o 3 : 2. 

Appartengono a questo genere i seguenti piedi: 


a) Il peone i°: 

_ u 0 U = J J 

b) » 4»: 

uuw- = J'' J'' 

c ) Il eretico: 

1 N 1 

— W — = 0 0 0 

d) Il baccheo: 

N j j 

w -= 0 0 0 

e ) L’antibaccheo: 

J J'' 

-w =000 


4° Il genere sesquiterzo o epitrito nel quale l’arsi e la tesi 
sono nel rapporto di 3:4 o 4:3. 


P. M. Ferretti 
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È di questo genere tutta la famiglia degli epitriti, ossia 

L’epitrito i° ^-= 0^000 

» 2 ° - ^- = 0 é' 00 

» 3 °-- = J J 0 J 

» 4 °- '-t = J J 0 J' 

Tralascio altre divisioni di piedi perchè non hanno relazione 
alcuna collo scopo di questo lavoro. 

Intanto noto una cosa di somma importanza che avrà la sua 
applicazione pratica nel cursus metrico. 

Abbiamo visto che alcuni piedi constano di un egual numero 
di tempi primi. Ciò permette di dare al medesimo piede differenti 
figure (Topaia), contraendo o due brevi in una lunga, o viceversa 
sciogliendo una lunga in due brevi. Questo sistema di analisi e di 
sintesi apporta una grande varietà al movimento ritmico senza però 
mutarne la natura; difatto la contrazione o fusione di due brevi in 
una lunga imprime lentezza e solennità al movimento, come al con¬ 
trario il movimento diviene agile, spigliato ed elegante sciogliendo 
la lunga in due brevi. Perciò prendendo come punto di partenza 
un piede d’una determinata forma che chiameremo tipica , esso è 
suscettibile di due altre forme, ossia la sciolta e la contratta. Ec¬ 
cone alcuni esempi: 


Dattilo. 

a ) forma tipica _l w w 

b) » contratta_ (spondeo) 

c) » sciolta xt, w w w (proceleusmatico) 


JONICO MAGGIORE. 

a) forma tipica _ w w 

b ) » contratta_ (molosso) 

c ) » sciolta w w _ w w 

opp. _ w w w w ecc. 






NOZIONI GENERALI DI METRICA GRECO-ROMANA l<) 

Coreo. 

a) forma tipica _ w 

l>) » sciolta u u u (tribraco) 

а ) forma 

б) » 

c ) » 

Per conseguenza in un ritmo con piedi di quattro tempi primi, 
i seguenti piedi si equivalgono : 

- = spondeo 

_ w w = dattilo 
— = anapesto 

w w w w = proceleusmatico 

Se si prende per tipo lo spondeo gli altri tre piedi non sono che 
forme sciolte del medesimo. 

Per lo scopo di questo lavoro e per dilucì3azione di quanto si 
dovrà dire in seguito, bastino questi pochi accenni di metrica greco¬ 
latina. Altre cose riguardanti la poesia non possono aver luogo in 
questo studio che tratta unicamente della prosa. 


Peone. 


tipica _'_ j ^ 

sciolta o o o o 


contratta 


_ _ (eretico) 

I _ w (antibacchio) 




CAPITOLO li. 


Insegnamenti di Cicerone sulla prosa metrica. 

» aV 
• V 

Q uan ruNQUE il Cursus metrico di cui ex professo mi occupo 
sia quello praticato dai retori e prosatori dei secoli iii-vii 
dell era cristiana, tuttavia avendo questi scritto secondo le norme 
tramandate dai precedenti maestri, credo necessario far conoscere 
al lettore ciò che costoro ne scrissero, specialmente Cicerone e 
Quintiliano. In questo capitolo mi occuperò solo di Cicerone. 

Questo principe degli oratori romani tratta della prosa metrica 
nell Oràtor e nel De oratóre. Esaminiamo da prima ciò che insegna 
nell’ Oràtor. 


I. 

i In primo luogo Cicerone vuole che l’oratore metta ogni cura 
nel bene scegliere e disporre le parole, di modo che esse non solo 
siano in se stesse sonore <0 e soavi ma formino anche un periodo 
elegante con una chiusa armoniosa: « collocabuntur igitur verba aut 
ut inter se quain aptissime cohaereant extrema cum primis eaque 
quani suavissimis vocibus\ aut ut forma ipsa concinnitasque verbo- 
rum conficiat orbem suum ; aut ut comprehensio numerose et apte 
cadat » (c. 44). 

2° Questa struttura del discorso non è capriccio o artifizio ma 
è cosa affatto naturale richiesta dal nostro orecchio giudice esigente 

(1) «Verba legenda sunt, ut supra diximift, potissimum bene sonanti a » 
(Orai. c. 50). 
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e supremo: « quamvis enim suaves gravesque sententiae, tamen si 
inconditis verbis efferuntur, offendunt aures quorum iudicium super- 
bissinium » ( 1 . c.). Questa numerosità del discorso è tanto naturale 
e necessaria che a coloro i quali non la sentono, Cicerone non sa 
rispondere altro che questo: o sono senza orecchio oppure non sono 
uomini: « Quod qui non sentiunt, quas aures habeant aut quid in 
his hominis situile sii, nescio. Meae quidem et perfecto eompletoque 
ver borimi atnbitu gaudent, et curta sentiunt nec amant redumdantia» 

(c. 5 1 )* 

3° La natura e l’orecchio non solo sono i giudici ma anche gli 
autori di quest’arte di comporre la prosa, nè più, nè meno come 
essi crearono il verso-. « aures enim vel animus aurium nuntio, na- 
turalem quamdam in se continet vocum omnium mensionem. Itaque 
longiora et breviora iudicat, et perfecta et moderata semper expectal. 
Mutila sentit quaedam et quasi decurtata quibus, tamquam debito 
fraudetur, offenditur ; productiora alia et quasi immoderatius excur- 
rentia quae magis etiam aspernantur aures ; quod cum in plerisque 
tum in hoc genere, nimium quod est, offendit vehefflentius quam 
id quod videtur parum. Ut itaque poetica et versus inventus est 
terminatione aurium, observatione prudentium, sic in oratione ani- 
madversum est, multo ilio quidem serius, sed eadem natura adrno- 
nente, esse quosdam certos cursus conclusionesque verborum » (c. 53). 
E più sotto conchiudendo soggiunge : « notatio naturai et aniinad- 
versio peperit artem ». 

4 0 II senso dunque dei suoni lunghi e brevi, gravi e acuti è 
cosa affatto naturale e non convenzionale: « Omnium longitudinum 
et brevitatum in sonis sicut acutarum graviumque vocum iudicium 
ipsa natura in auribus nostris collocavit » (c. 51). Ciò spiega perchè 
il popolo, ignaro della moltitudine dei piedi e delle leggi del ritmo, 
avverte però quando un verso è errato e protesta: « in versu qui¬ 
dem theatra tota exclamani si fuit una syllaba brevior aut longior. 
Nec enim multitudo pedes novit nec ullos numeros tenet, nec illud 
quod offendit aut cur aut in quo offendit intelligit » (c. 51). Fu 
per questo motivo che, tra i Greci, Isocrate pel primo stabili il nu- 
merus anche nelle orazioni, seguito poi anche da Irasimaco, da 
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Gorgia e sopratutti da Aristotele « qui omnium doctior... acutior... 
et acrior in rebus vel inveniendis vel iudicandis ». 

5 Essendo naturale a queste lingue aver sillabe brevi e lunghe 
colle quali si formano i piedi, questi si trovano non solo nel verso 
ma anche nella prosa, nè v’ ha differenza alcuna tra i piedi del- 
1 uno e dell’altra: « nullus est numerus extra poeticos » (c. 56). 

E legge però e precetto dato da Isocrate che nella prosa l’in¬ 
treccio dei piedi non deve assomigliare a quello del verso ; « is 
igitur (Isocrates) versurn in oratione vetat esse, numerimi iubet » 
(c- 5 0- 

La ragione è chiara; l’oratore non è un poeta, molto più se 
si considera che alla poesia è unita la musica. Mentre pertanto nel 
verso tutto è legato, compassato e inquadrato in modo che sembra 
piuttosto artifizio che natura, nella prosa al contrario il movimento 
ìitmico deve essere naturale e libero, quantunque ancor essa - se 
vuol piacere - deve contenersi entro determinati limiti. Dunque la 
prosa non deve esser legata come il verso, ma nemmeno deve es¬ 
sere troppo libera e disadorna come quella del volgo: « perspicuum 
est igitur numeris adstrictam orationem esse debere, carere ver- 
sibus» (c. 56). Ed è tanto più importante questo precetto in quanto 
che alle volte senza accorgersene si parla in versi: « incidere vero 
omnes (i piedi) in orationem edam ex hoc intelligi potest quod 
versus saepe in oratione per imprudentiam dicimus, quod vehe- 
menter vitiosum; sed non attendimus neque exaudimus nosmet- 
ipsos... Sed tamen eos versus facile agnoscit auditor... Sit igitur 
hoc cogitatimi, in solutis edam verbis inesse numcros, eosdemque 
esse oralorios qui sunt poetici » (c. 56). E più sotto : « Ego autem 
sentio omnes in oratione esse quasi permixtos et confusos pedes; 
nec enim effugere possemus animadversionem si semper iisdem 
uteremur ; quia neque numerosa esse ut poema , neque extra nu¬ 
me! nm ut sermo vulgi esse debet oratio. Alterum nimis est vin- 
ctum. ut de industria factum appareat; alterum nimis dissolutimi 
ut pervagatum ac vulgare videatur. Sit igitur (ut supra dixi) per- 
mixta et temperata numeris; nec dissoluta nec tota numerosa » (c. 57). 
Da ciò segue che 1 oratore è meno legato del poeta e deve sopra- 
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tutto farsi guidare dalla naturalezza e dal buon gusto : « Illi quidem 
(il verso) certa quaedant et diffinita lex est quam sequi necesse 
est; in dicendo autem nihil est propositum nisi aut ne immoderata 
aut angusta aut dissoluta aut fluens sit oratio. Itaque non sunt in 
ea tamquam tibicini percussionum modi, sed universa comprehensio 
et species orationis clausa et terminata est-, quod voluptate aurium 
iudicaiur » (c. 58). 

6° Se nella prosa l’intreccio dei piedi deve essere affatto diffe¬ 
rente da quello della poesia, ne segue che quei piedi sono più con¬ 
venienti alla prosa i quali meno sono adatti al verso. Per questo 
motivo il piede peone rigettato dai poeti sarà bene accolto dai pro¬ 
satori: « Facon autem minime est aptus ad versum, quo libentius 
eum recipit oratio » (c. 57). Cicerone si lagna che alcuni abbiano 
rigettato questo piede mentre egli lo ritiene dolce e maestoso: 

« Qui paeona praetereunt non vident mollissimnm a se numerarti 
eumdemque amplissimum praeteriri » (c. 57). Accetta per la prosa 
semplice il giambo mentre il peone lo dichiara più adatto alla prosa 
solenne. In amendue gli stili bene sta il dattilo-. « iambus frequen' 
tissimus est in iis quae dimisso atque humili sermone dicuntur; » 
paeon autem in amplioribus; in utroque dactylus, ita in varia et 
perpetua oratione hi sunt inter se miscendi et temperandi » (c. 58). 

11 dicoreo , purché non se ne faccia abuso, è eccellente: « dichoreus 
non est ille quidem sua sponte vitiosus in clausulis ; sed in ora¬ 
tionis numero nihil est tam vitiosum quam si semper est idem. Cadit 
autem per se ille ipse praeclare, quo etiam satietas formidanda est 
magis» (c. 63). E per dimostrare la bellezza e l’efficacia del dì- 
coreo nelle clausole narra l’entusiasmo che suscitò nel popolo una 
sentenza detta dal tribuno C. Carbone la quale si chiudeva con 
questo piede: « Me stante, C. Carbo, C. filius, tribunus plebis in 
concione dixit his verbis... Patris dietimi sapiens, temeritas filii 
còmpróbàvìt. Hoc dichoreo tantus clamor concionis excitatus est 
ut admirabile esset. Quaero: nonne id numerus effecerit? Verborum 
ordinem immuta; fac sic: “ comprobavit filii temeritas"-. iam nilul 
erit, etsi “ tcmdritàs ” ex tribus brevibus et longa est, quem Ari- 
stoteles ut optimum probat, a quo dissentio » (c. 63). Anche il 
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eretico (_ w _) è da annoverarsi tra i piedi che numerose et iu- 
cunde cadunt. Lo stesso dicasi del peone i°(_ w w) W, Il peone 4 0 
(w ^ w _) è da posporsi ad altri piedi: «ego autem non piane 
reiicio (il peone 4 0 ) sed alios antepono ». 

Anche lo spondeo (—) è buono ; sta meglio però negli incisi 
e membri di frase che in fine, a causa del suo ritmo alquanto pe¬ 
sante. In sè però è piede assai dignitoso : « ne spondeus quidem fun- 
ditus est repudiandus, etsi, quod est e longis duabus, hebetior videtur 
et tardior. Habet tamen stabilem quendam et non expertem digni- 
tatis gradum. In incisionibus vero multo magis et in membris: pau- 
citatem enim pedum gravitatis suae tarditate compensat » (c. 64). 
Lo spondeo e il coreo posti in fine di frase si prendono promiscua¬ 
mente, perchè la sillaba breve finale è ancipite e comune : « nun- 
quam enim interest uter sit eorum in pede extremo » (c. 64). Lo 
stesso dicasi del dattilo posto in fine, il quale equivale al eretico-. 
« sed iidem hi tres pedes male concludunt si quis eorum in extremo 
locatus est, nisi cum prò eretico postremus est dacty/us ; nihil enim 
interest dactylus sit extremus an crcticus , quia postrema syllaba brevis 
an longa sit ne in versu quidem refert » (c. 64). Per questo motivo 
in fine di frase è da rigettarsi il peone p> w w _) perchè è simile 
al proceleusmatico il quale ha 1’ ultima sillaba lunga per posizione 
(w w w vi) : « quare etiam paeona qui dixit aptiorem in quo esset 
longa postrema, vidit parum; quoniam nihil ad rem est postrema 
an longa sit » (c. 64). 

Il dochmio ( w _w _) sta assai bene tanto in fine che nel de¬ 

corso di tutta la frase, purché però si usi una sola volta: « Dochmius 
autem e quinque svllabis, brevi, duabus longis, brevi, longa, ut est 

V-/ 

hoc: “ Arnlcòs tòte” quovis loco aptus est dum semel ponatur. Ite- 
ratus aut continuatus numerum apertum et nimis insignem facit » 
(c. 64). 

7 0 Questi sono i piedi dei quali Cicerone fa particolare men- 

(1) «Sed sunt clausulae plures quae numerose et iucunde cadunt; nam et 
ereticus qui est e longa et brevi et longa, et eius aequalis paeun qui spatio par 
est, sillaba longior, quatti commodissime putatur in solutam orationem illigari » 

(c. 64). 
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zione, senza però con questo escludere gli altri. Circa il modo di 
chiudere le frasi egli osserva che non è sufficiente un sol piede; 
ne occorrono due e anche tre: « Sed hos cum in clausulis pedes 
nomino non loquor de uno pede extremo; adiungo (quod minimum 
est) proximum superiorem, saepe etiam tertium » (c. 63). 

Di più bisogna procurare di variare i piedi onde non ingene¬ 
rare sazietà e noia negli uditori: « nihil enirn est tam vitiosum quam 
si semper est idem » (c. 63). E parlando del dicoreo finale di cui 
non bisogna far troppo uso, dice: «sed id crebrius fieri non opor- 
tet. Primum enim numerus agnoscitur , deinde sa/iai, postea cognita 
facilitate contemnitur » (c. 63). 

8° Bisogna badare non soltanto alla fine ma anche a tutta la 
frase. Infatti la chiusa di questa deve essere preparata e quasi de¬ 
terminata da tutto il movimento che lo precede. Però la maggior 
attenzione deve sempre rivolgersi alla fine, perchè qui si spiega il 
pensiero dell’oratore, qui si arresta il movimento, qui finalmente 
l’orecchio riceve maggior diletto e giudica l’oratore stesso: « Solet 
autem quaeri totone in ambitu verborum numeri tenendi sint, an in 
primis partibus atque in extremis. Plerique enim censent cadere tan¬ 
tum numerose oportere terminarique sententiam. Est autem, ut id 
maxime deceat, non id solum ; ponendus est enim ille ambitus non 
abiiciendus. Ouare cum aures extremum semper expectent in eoque 
acquiescant, id vacare numero non oportet. Sed ad hunc exitum 
tamen a principio ferri debet verborum illa comprehensio, et tota 

a capite ita fluere ut ad extremum veniens ipsa consistat._CO 

Ante enim circumscribitur mente sententia, confestimque verba con- 
currunt ; quae mens eadem, qua nihil est celerius, statim dimittit 
ut suo quodque loco respondeat; quorum descriptus ordo alias alia 
terminatone concluditur ; atque omnia et prima et media verba spe¬ 
dare debent ad ultimum. Interdum enim cursus est in oratione in- 
citatior, interdum moderata ingressio; ut iam a principio videndum 
sit quemadmodum velis venire ad extremum » (c. 59). 

(1) «ut tamquam in orbe inclusa curvai oratio » (c. 61). 


2^ 
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II. 

Nel De Oratore ritroviamo la stessa dottrina; aggiunge però 
qualche particolarità degna di nota. 

i° V’è una doppia prosa, la volgare e la ritmica o metrica: 
quest’ultima fu insegnata per primo dal greco Ippocrate, ed è in 
mezzo tra la prosa volgare e la poesia: «versus enim veteres illi 
in hac soluta oratione propemodum hoc est numeros quosdam nobis 
esse adhibendos putaverunt... ; idque princeps Isocrates instituisse 
fertur ut inconditam antiquorum dicendi consuetndinem, delectationis 
atque aurium causa (quemadmodum scribit discipulus eius Naucrates) 
numeris adstringeret. Nam haec duo musici (qui erant quondam 
iidem pòetae) machinati ad voluptatem sunt, versimi atque cantimi ; 
ut et verborum numero et vocum modo [delectatione] vincerent au¬ 
rium satietatem. Haec igitur duo, vocis dico moderationem et ver¬ 
borum conclusionem - quoad orationis severitas pati posset - a 
poetica ad eloquentiam traducenda duxerunt » (Lib. Ili, c. 44). Ma 
se l’eloquenza cerca di imitare il verso introducendo nella prosa i 
piedi di questo, è vizio però riprovevole che l’oratore faccia versi : « in 
quo illud est vel maximum quod versus in oratione si efticitur 
coniunctione verborum, vittimi est; et tamen eam coniunctionem si- 
cut versum, numerose cadere et quadrare et perfici volumus » (Ibid.). 
Ed è quest’arte di ritmare e di inquadrare la prosa che distingue 
il vero oratore dal parlatore volgare: « neque est ex rnultis res una 
quae magis Oratorem ab imperito dicendi ignaroque distinguat quam 
quod ille rudis incondite fundit quantum potest, et id quod dicit 
spirita non arte determinai; Orator autem sic illigat sententiam 
verbis ut eam numero quodam compleciatur et adslricto et soluto . 
Nam quum vinxit forma et modis, relaxat et liberat immutatione 
ordinis; ut verba neque adligata sint, quasi certa aliqua lege ver¬ 
sus; neque ita soluta ut vagentur » (Ibid.). 

In queste parole: « numero quodam et adstricto et soluto » e in 
quelle altre: « ut verba neque adligata sint quasi certa aliqua lege 
versus ; neque ita solata ut vagentur » sta la descrizione e la de¬ 
finizione della prosa metrica, nonché la distinzione di questa dalla 
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poesia e dalla prosa volgare. Più sotto (cap. 48), ritornando su 
questo punto, dice: « neque vero haec tam acrem curam diligen- 
tiamque desiderant quam est illa pòetarum, quos necessitas cogit, 
et ipsi numeri ac modi sic verba versu includere ut nihil sit, ne 
spiriti! quidem minimo, brevius aut longius quam necesse sit. Lì- 
bcrior est Oratio et piane, ut dicitur, sic et est vere solida-, non ut 
fugiat tamen aut erret, sed ut sine vinculis sibi rpsa moderetur ». 
Ecco perchè nell’arte del comporre la prosa oratoria la parte prin¬ 
cipale spetta all’orecchio e al buon gusto. Guai se 1 ’artifizio e il 
formalismo convenzionale si sostituiscono all’arte vera e alla natu¬ 
ralezza ! 

2 0 Se l’oratore deve ben condurre tutta la frase, la massima 
cura però deve rivolgerla alle clausole , perchè in queste maggior¬ 
mente appariscono cosi la perfezione come i difetti, e anche perchè 
è necessario variarle di continuo onde non ingenerare negli uditori 
sazietà e noia: « clausolas autem diligentius edam servandas esse ar¬ 
bitrar quam superiora, quod in his maxime perfectio atque abso- 
lutio iudicatur. Nani versus aeque prima et media et extrema pars 
attenditur, qui debilitatur in quacunque sit parte titubatum. In ora- 
tione autem prima pauci cernunt, postrema plerique-, quae, quoniam 
apparent et intelliguntur, varianda sunt, ne aut animorum iudiciis 
repudientur, aut aurium satielale » (c. 50). 

3 0 I piedi destinati a formare le clausole devono essere o due 
o tre, e cioè il coreo, l’ eroico (spondeo, dattilo e anapesto) il 
peone 4 0 ( w w w _) e il eretico. Variando con questi piedi la chiusa 
dei periodi e delle frasi l’Orazione acquisterà naturalezza e gli udi¬ 
tori non si stancheranno: «.duo enim aut tres fere sunt extremi 
servandi et notandi pedes... quos aut chorios, aut heroos ri) aut al- 
ternos esse oportebit, aut in pacone ilio posteriore quem Aristoteles 
probat, aut ei pari eretico. Horum vicissitudines efficient ut neque 
ii satientur qui audient, fastidio similitudinis, nec nos id quod fa- 
ciemus opera dedita facere videamur » (c. 50). 

(1) « primum ad heroum nos (dactyli et anapaesti et spondei) pedem (Ari¬ 
stoteles) invitat » (c. 47). 
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Il numero dei piedi dei quali fa menzione Cicerone è assai ri¬ 
stretto: questi si riducono al giambo, al coreo, allo spondeo, al dat¬ 
tilo, all’ anapesto, al peone 4 0 e al eretico ; parlo naturalmente dei 
piedi che possono convenientemente chiudere le frasi. Ma Cicerone, 
come fu già osservato, non intende di escludere gli altri. Quel che 
a lui sta sommamente a cuore è che l’oratore, nella scelta dei piedi, 
si lasci guidare dall’arte e dal buon gusto, di maniera che la con¬ 
dotta della frase sia naturale e non ingeneri noia e sazietà negli 
uditori. Questa parte che è assai limitata in Cicerone, la ritroviamo 
più sviluppata in Quintiliano, il quale, a causa della lunga espe¬ 
rienza già fatta da sè e dagli altri, fu in grado di scendere a mag¬ 
giori particolari e tracciarci un bel quadro di clausole. 





CAPITOLO ITI. 

La dottrina e i precetti di Quintiliano. 


Q uintiliano tratta della composizione della prosa metrica nel 
cap. 4°, Lib. IX, delle sue Institutiones oratoriae. Confessa 
innanzi tutto che non avrebbe messo mano a scrivere di questa ma¬ 
teria, dopo quanto ne avea scritto Cicerone, se non avesse consta¬ 
tato che molti si opponevano alla dottrina di quel grande oratore 
romano e rigettavano quel modo accurato di comporre, nella per¬ 
suasione che la prosa volgare fosse più naturale e virile. « De com- 
positione non equidem post M. Tullium scribere auderem (cui ne- 
scio an nulla pars operis huius sit magis elaborata) nisi et eiusdem 
aetatis homines, scriptis ad ipsum etiam literis, reprehendere id col- 
locandi genus ausi fuissent, et post eum plures multa ad eamdem 
rem pertinentia memoriae tradidissent... Neque ignoro quosdam esse 
qui curam oranem compositionis excludant atque illum horridum ser- 
monem , ut forte fluxerit, modo magis naturatali modo etiam magis 
virilem esse contendant». 

Confutata questa asserzione conchiude col dire che una orazione 
composta secondo lo stile ciceroniano ha una forza stragrande: 
« Si numeris ac modis inest quaedam tacita vis, in oratione est vehe- 
mentissima ». Promette finalmente che in questa trattazione sarà, 
dopo quanto ne aveva scritto Cicerone, breve; però confessa che in 
alcune cose dissentirà da questo Maestro. « Itaque accedam in ple- 
risque Ciceroni atque in iis ero quae indubitata sunt brevior ; in 
quibusdam paulum fortasse dissentiam '>. Ecco pertanto i punti prin¬ 
cipali della sua dottrina: 
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i° Nella lingua latina essendo cosa naturale la distinzione delle 
sillabe in brevi e lunghe, i piedi metrici si riscontrano non soltanto 
nel verso ma anche nella prosa. È tanto vero questo che spesso 
- senza avvedersene - nella prosa si mescolano versi; di più non 
v'è prosa nella quale i singoli membri non si possano ridurre a 
qualche genere di versi. « Et metrici quidem pedes adeo reperiuntur 
in oratione ut in ea frequenter, non sentientibus nobis, omnium ge¬ 
nerimi excidant versus, et contra nihil quod prosa scriptum, non redigi 
possit in quaedam versiculorum genera vel membra ... Neque enim 
loqui possumus nisi e syllabis brevibus ac longis, ex quibus pedes 
fiunt ». 

2° .Avvi una differenza grande tra verso e prosa metrica; primo, 
perchè il verso ha strofe ossia periodi corti, mentre quelli della prosa 
sono spesso lunghi; secondo, perchè nel versoi singoli membri sono 
quasi sempre simili, mentre nella prosa è necessario variarli di con¬ 
tinuo per non ingenerare affettazione e sazietà. Per questa ragione 
la composizione della prosa è più difficile di quella del verso. « Ratio 
vero pedum in oratione est multo, quam in versu, difficilior; pri- 
mum, quod versus paucis continetur, oratio longiores habet saepe 
circuitus; deinde, quod versus semper similis sibi est et una ratione 
decurrit; orationis compositio nisi varia est, et offendit similitudine 
et affectatione deprehenditur; et in ornili quidem corpore totoque, 
ut ita dixerim, tractu numerus insertus est». 

3° Quantunque nel compor la prosa sia necessario aver riguardo 
all’inizio, al mezzo e al fine della frase, tuttavia la cura maggiore 
dell’oratore deve essere rivolta alle clausole, perchè in queste si 
arresta il movimento ritmico e l’orecchio è in grado di apprezzarlo 
e gustarne la bellezza. « Magis tainen et desideratur in clausolis et 
apparet. Primuin, quia sensus omnis habet suam finem poscitque 
naturale intervallimi quo a sequentis initio dividatur; deinde, quod 
aures continuam vocem sequutae ductaeque velut prono decurrentis 
orationis flumine, tum magis iudicant cum ille impetus stetit et in- 
tuendi tempus dedit. Non igitur durum sit neque abruptum quo 
animi velut respirant ac reficiuntur. Haec est sedes orationis, hoc 
auditor expectat, hic laus omnis declamat». 
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4 U I piedi non devono avere pili di tre sillabe; quelli che ec¬ 
cedono questo numero non sono piedi ma ritmi ossia numeri , vale 
a dire piedi composti. « Fes mihi tres syllabas non videtur exce- 
dere, quamquam ille (Cicerone) paeonc dochmioque , quorum prior in 
quatuor secundus in quinque excurrit, utitur. Nec tamen ipse dis¬ 
si niulat quibusdam numeros videri non pedes. Neque immerito; quid- 
quid enim supra tres syllabas, id est ex pluribus pedibus». 

5 0 Niuno di questi piedi è escluso dalla prosa; spetta al buon 
gusto la scelta degli uni a preferenza degli altri, secondo la natura 
della prosa e l’effetto che si desidera ottenere. Giacché i piedi di 
sillabe lunghe danno lentezza, gravità e solennità al movimento; 
mentre i piedi con sillabe brevi producono un ritmo snello ed agile. 
« Horum pedum nullus non in orationem venit; sed quo quisque 
sunt temporibus pleniores longisque syllabis magis stabiles, hoc gra- 
viorem faciunt orationem ; breves celerem ac mobilem. Utrumque 
locis utile; nam et illud, ubi opus est velocitate, tardimi et segne; 
et hoc, ubi pondus exigitur, praeceps ac resultans, merito dam- 
netur... Miscendi ergo sunt curandumque ut sint plures qui placent, 
et circumfusi bonis deteriores lateant*. 

6° Nelle clausole stanno ottimamente i piedi di sillabe lunghe; 
vi possono stare però anche quelli di sillabe brevi purché si tenga 
conto che la sillaba breve in fine di periodo è, per posizione, lunga , 
e perciò un piede finale che termina in sillaba breve equivale a 
qualche altro che termina in sillaba lunga. « Clausola quoque e longis 
firmissima est, sed claudent etiam breves, quamvis habeatur indif- 
ferens ultima. Neque enim ego ignoro in fine prò longa accipi bre- 
vcm , quod videtur aliquid vacanti tempore ex eo quod insequitur 
accedere... Atqui si nihil refert brevis an longa sit, idempes crii». 

7 0 Non si deve badare soltanto al piede finale ma anche a quello 
che lo precede ; imperciocché in fine di frase non devono esservi 
meno di due piedi (perchè un piede solo non fa uri ritmo ) nè più 
di tre. Si attenda inoltre a non chiudere le frasi a somiglianza del 
verso. « Nec solum refert quis claudat sed quis antecedat. Retror- 
sum autem neque plus tribus (iique si non ternas syllabas habebunt 
repetendi sunt: absit tamen poètica observatio) neque minus duobus, 
alioquim pes erit non numerus ». 
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8° I piedi devono risultare di parole diverse, di modo che tra 
un piede e l’altro della cadenza vi possa essere una cesura la quale, 
a causa di un certo tempo vuoto che importa , divide la clausola come 
in due parti; questo le conferisce robustezza e solennità. « Illud 
est, quod supra dixi, multo referre uno ne verbo sint duo pedes 
comprehensi an uterque liber. Sic enim fit forte: cruntnls’ càusa: 
molle, drchip/’rdtde: mollius si tribracus praecedat: fàcilì-tdtcs , teme¬ 
vi'Jdtès. Est enim quoddam in ipsa divisione verborum latens lemptis, 
ut in pentametri medio spondeo qui nisi alterius verbi fine alterius 
initio constat, versimi non efficit». Più sotto, a proposito della ca¬ 
denza coreo-eretica « non turpe’ dùcèrés », soggiunge: « hic est illud 
inane quod dixi. Paululum enim morac damus inter ultimum ac 
proximum verbum, et turpe illud, intervallo quodam producimus; 
alioqui sit exultanlissimum et timetri finis: “ quls non' tùrpé’ dù- 
cerèt?, ” sicut illud: “ orè C-xcipérè lfcéret !’ si iungas, lascivi car- 
minis est, sed interpunctis quibusdam et tribus quasi initiis fit plenum 
audorilatis ». 

9° I piedi coi quali si può chiudere il periodo sono moltissimi. 
Quintiliano ne descrive un buon numero, dichiarando insieme che 
con questo egli non vuole escludere gli altri ma solo enumerare i 
più comunemente usati: « nec ego quum praecedentes pedes posui 
legem dedi ne alii essent, sed quid fere accideret quod in presenti 
videretur optimum ostendi ». Io trascrivo per ordine e colle sue te¬ 
stuali parole tutte le diverse combinazioni di piedi che egli propone, 
tralasciando solo quelle che non sono finali, delle quali esclusiva- 
mente mi occupo : 

i° Dicoreo (-w_w) ; 

Potest vel unus esse diclioreus si unus est qui constat e duobus 
choreis ; 

2° Peone 4 0 

itemque paeon qui est ex choreo et pyrrichio (— w ’ w w = • 
peone i°)W quem aptum initiis putant; vel contra qui est ex tribus 
brevibus et longa (y w w _ = peone 4 0 ) cui clausolam assignant. 

(1) Quintiliano considera il peone come un piede composto. 
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3° Dochmio (y -—): 

Est et dochmius qui fit ex bacchio et jumbo (y - ’ —) vel 

; ambo et eretico (y — — ^ -) stabilis in clausulis et severus. 

4° Spondeo (—): 

Spondeus quoque quo plurimum est Demostenes usus, moram 
semper per se habet. 

5° Cretico-spondeo -): 

Optime praecedet eum creticus ut in hoc: «de qua ego nihil 
dicam nisi depelkndi crlminìs’ càusa ». 

6° Anapesto-spondeo (y ^ -): 

Potest, etiamsi minus bene, praeponi anapestus: « muliere non 
solum nobili veruni ètì&m’ nòta ». 

7° Anapesto-eretico (y ^ — ): 

Tuin anapestus et creticus. 

8° Giambo-spondeo (y -): 

Jambus quoque qui est in utroque sed illis minor, praecedet 
enim tres longas brevis (y' -). 

9° Spondeo-giambo (-’ -): 

Et spondeus jambo recte praeponitur: «iisdem in drmìs' fui ». 

io 0 Spondeo-bacchio ( - 1 ^ - ): 

Tum spondeus et bacchius, sic enim fiet ultimus dochmius: «in 
armis iisdem ’ fili ». 

ii° Molosso (-): 

Ex his quae supra probavi apparet molosson quoque clausolae 

convenire dum habeat ex quocumque pede ante se brevem (y’ -:): 

« iliud scimus ubicumque sunt èsse' prò nòbls ». 

i2° Pirrichio-spondeo (y -): 

Minus gravis erit spondeus praecedente pyrrichio, ut «Judicii 
JUnì’-anl ». 

13 0 Peone i° spondeo (-www’ - 

et adhuc pejus priore paeone , ut: « Brute’ dubì'tàvl ». 

14 0 Dattilo-bacchio (— ^ w-): 

nisi potius hoc esse volumus dactylum et bacchiavi. 

(i) Questa clausola come la precedente ed alcune altre che Quintiliano non 
del tutto approva, sono in sè ottime solo che si sposti la cesura e si conside¬ 
rino sotto altro aspetto, come in seguito si dirà. 


P. M. Ffrretti 


3 
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15 0 Dispondeo —) : 

Duo spondei non fere jungi patiuntur quae in versu quoque 
notabilis clausula est, ni» quum id fieri potest ex tribus quasi mem- 
bris: « Cur de perfugis nostris copias comparai « cantra no,. » 
una syllaba, duabus et una. 

i6° Dattilo-spondeo (- w -) : 

Ne dactylus quidem spondeo bene praeponitur quia finem versus 

damnanms in oralione. 

17 0 Bacchio (y -): 

Bacchius et claudit, 

18 0 Dibacchio (y -’ ^-) : 

et sibi jungitur: « véngnflm’ t'finSrSs»; 

19 0 Coreo-bacchio ^ -) : 

vel choreum ante amat, 

20° Spondeo bacchio (-) : 

et spondeum. 

21" Antibacchio (- w ) : 

Contrarius quoque qui est, claudet, nisi ultimar» longam esse 


volumus ; 

22 “ Molosso-antibacchio (-’- w ) : 

Opti’meque habebit ante se molosso»: « ClvTs ró -mdnus siivi * , 

2^° Bacchio-antibacchio (y -’ w ) : 

'bacchiami « quod hic pdtcst. nos‘ possénnis ». 


24 ° Spondeo-coreo (-, - w ) : 

Sed veri us erit claudere choreum praecedente spondeo. Nani lue 

potius est numerus : « nOs pós'-sémiis » et « rOm&nfa sum ». 

25° Dicoreo - w ) : . 

Claudet et dichorem id est pes siiti ipse jungetur quo Asiani 
su„t usi plurimum, eujus esempla,» Cicero poniti . Patria drctum 
sapiens temeritas filii comprò'-bdvit ». 

26° Pirrichio coreo (^>o’_w): 

Accipiet ante se choreus et pyrrichium: « omnes prope cives 

virtute, gloria, pietate sùper'-abàl ». 

27° Dattilo (-ww): 

Claudet et dactylus nisi eum observatio ultimae creticum (- - -) 
lacit, ut : a muliercula nixus in littore » ; 
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28° Cretico-dattilo ° w '-0 : 

Habebit ante se creticum, 

29" Giambo-dattilo (y - - ^ w ): 
et jambum; 

3 o° Spondeo-dattilo (-’ - w : 

Spondeum male, 

3 i° Coreo-dattilo (- 0 '“ 0 : 

pejus choreum 

32° Amfibraco ( w 

Claudit amphibracus si non maluimus eum esse bacchimi (y - 
« Q. Ligarium in Aphrica fìilssè ». 

33° Trocheo 

Non optimus est irachene V) si ultima est brevis, quod certe sit 
necesse est, alioquin quomodo claudet qui placet plerisque dicho 
reusì llla observatione ex trocheo fit anapestus (y 

34" Coreo-pirrichio 

Claudet pyrrichius choreo precedente, nam sic paeon est. 

35° eretico 

Creticus et initiis ... et clausolis; 

36° Anapesto-eretico (y 0 ~) : 

Apparet vero quam bene eum praecedant vel anapaestus. 

37" Peone 4°-cretico (www_’_^-): 
vel ille qui videtur fini aptior, paeon (5 >; 

38° Dicretico (- w -’- w_ ) : 
sicut et se ipse sequitur: « servar? quam' plurìmós ». 

39° Coreo-eretico . u 

sic meliusW quam choreo praecedente ... « non turpe' duceres » 


(1 ) Le combinazioni 30 0 e 3 i°- contrariamente all’opinione di Quintiliano, 

saranno assai usate dai prosatori dei secoli cristiani. 

(2) Quintiliano chiama trocheo il piede che altri chiamano tribraco. 

S S .1 .Ih* .! non, , *-» - “ 

dette precedentemente : « Paeon qui est ex choreo et pyrrtchio (_ ^ P eo 

::“ P X tnltll* pulanl. ... ....... ... « .. "«"■>"* *' ■™- 

(w , , w - peone 4 0 ) cui clansulam assignanl ». 

(4) Quel melius non inchiude vera disapprovazione, ma preferenza soltan o, 

come risulta da tutto quel che aggiunge. 
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40° Anapesto-eretico (y^>— — ^ — ) : 

Optime est sibi conjunctus, ut qui sit pentametri finis vel rythmus 
qui nomen ab eo traxitW; «ubi libido dominatur, innocentiae leve 
praes’Idiùm~est » ; nam synaloepke W facit ut duae ultimae syllabae 
prò una sonent. 

41 0 Spondeo-eretico ( - ’ - w -): 

melior fiet praecedente spondeo, 

42 0 Bacchio-cretico (y — ' — 

vel bacchio, ut si mutes idem: « leve innocen/wc pràc\sldìTun'~'est ». 
43° Peone 4 0 (y '~> w -): 

Non me capit, ut a magnis viris dissentiam, paeon qui est ex 
tribus brevibus et longa, nam est et ipse una plus brevi anapaestos 
(y’ w w _); « fàcìlttàs » et « àg'ilìtàs ». Quod quid ita placuerit iis 
non video nisi quod illi fere probaverint quibus loquendi magis 
quam orandi studium fuit. 

44 0 Pirrichio peone 4 0 (ww’www-): 

nam et ante se brevibus gaudet pyrrichio « mea fàcilìtas », 
45 0 Coreo-peone 4 0 (-w’www_) : 

vel eh orco: « nóstrà’ fàcilitàs »; 

46° Spondeo-peone 4" (— 

ac praecedente spondeo, tamen piane finis est trimetri quum sit 
per se quoque. 

Tutto sommato tra piedi semplici e piedi combinati abbiamo 
42 cadenze. Dico 42, perchè la cadenza del n. i° è la stessa che 
quella del n. 25 0 ; e la cadenza del n. 36° è la stessa del n. 40°; 
come pure sono identiche le cadenze n. io 0 e n. 20°. 

Come il lettore vede abbiamo abbondanza di cadenze; ma esse 
si possono di molto semplificare e ridurre a pochi tipi, mediante 
quegli artifizi dei quali fecero largo uso i retori posteriori. Osser¬ 
vammo già al capitolo I che mediante la contrazione o lo sciogli¬ 
mento delle sillabe, il medesimo piede è suscettibile di due o più 
figure senza che per questo venga sostanzialmente mutato il ritmo. 

(1) Per il ritmo anapestico sembra voglia significare il carnieri anapestico 
monometro, composto di due anapesti (w w w cj _). 

(2) La voce synaloepha (o'jvcO.oiqVÌ) vuol dire fusione di più cose assieme. 
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In secondo luogo noi possiamo sempre considerare come realmente 
lunga la sillaba breve in fine di periodo, a causa della mora che 
su di essa fa la voce. Ecco pertanto come si opera la riduzione 
delle sopradette clausole. Vediamo prima i piedi finali. 

Quelli dei nn. i°, 4 0 , 5 0 , 6 °, 8°, 12 0 , 13°, 15 0 16 0 , 24 0 25 0 , 
26°, 33° sono tutti spondei. Infatti i piedi finali n. i°, 24“ e 25 0 
a causa della sillaba breve che, posta in fine, diviene lunga per 
posizione, da corei (- '-) passano ad essere facilmente spondei (—). 
Per lo stesso motivo il piede finale n. 33 0 ^ ~) da tribraco di¬ 

venta anapesto ^ -) il quale a sua volta non è che una delle forme 
sciolte dello spondeo. Abbiamo perciò questa equivalenza: 

- = W _ =_ 

Dunque ben 13 cadenze - considerato solo il piede finale - pos¬ 
sono ridursi a un unico tipo, al tipo spondaico. 

I piedi finali nn. 21 0 , 22 0 e 23 0 sono equivalenti all’n° ossia 
al molosso, giacché 1 ' antibacchio finale delle cadenze suddette a 
causa della breve finale convertita in lunga per posizione, non dif¬ 
ferisce dal molosso : 


Abbiamo dunque un secondo tipo, il tipo molosseo. 

Il piede finale n. 32 0 ( amfibraco ) a cagione dell’ultima breve 
divenuta lunga per posizione, equivale al bacchio , ossia al piede 
finale dei nn. io°, 14 0 , 17°, 18 0 , 19 0 e 20°. Ecco un terzo tipo, 
il baccheo (~ —). 

I piedi finali nn. 3”, 7 0 , 27 0 , 28°, 29 0 , 30°, 31 0 , 35 0 , 36°, 37 0 , 
38°, 39°, 40°, 41 0 e 42 0 sono tutti equivalenti al eretico 
imperocché la breve finale del dattilo divenuta lunga, fa si che esso 
diventi un eretico : 

a-- 

E questo il quarto tipo, eretico. 

Inoltre il peone finale dei nn. 2 0 , 43 0 , 44 0 , 45 0 e 46° può con¬ 
siderarsi come equivalente o al eretico o al bacchio secondo che le sue 
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tre prime brevi si considerino come provenienti dalla soluzione o 
della prima lunga del eretico o della seconda lunga del bacchio. 

Cretico : — ^ w - 

Bacchio: w ~ - 

Per questa ragione il peone 4 0 in fine, non può formare un 
tipo fondamentale speciale. 

Da ultimo abbiamo il giambo finale dei un. 9 0 e 34 0 ; il pirri- 
chio finale del 34" equivale necessariamente al giambo: 

^ sr= n-' — 

In ultima analisi dunque i piedi fondamentali finali sono solo 
quattro, lo spondeo , il molosso , il cretico e il giambo. 

Se poi riflettiamo che il cretico finale può considerarsi come 
un derivato dello spondeo , ne consegue che i piedi fondamentali si 
possono ridurre a tre. Di fatto sciogliendo in due brevi la seconda 
lunga dello spondeo si ha un dattilo: il dattilo a sua volta posto 
in fine equivale al cretico : 

-— ^ T= — W — 

Studiamo ora i piedi che precedono il finale. I piedi iniziali 
dei nn. 4 0 , 6°, 7 0 , 9 0 , io°, 14 0 , 15 0 , 16 0 , 20°, 24 0 , 30°, 36°, 40°, 
41 0 e 46° sono tutti equivalenti allo spondeo, giacché il dattilo e 
l’anapesto sono sue forme sciolte. 

Abbiamo in secondo luogo il molosso del n. 22 0 ; il cretico dei 
nn. 5 0 , 28° e 38°; il bacchio dei nn. 18 0 , 23° e 42 0 ; il coreo dei 
nn. i°, 19 0 , 25°, 31°, 34° e 39 0 ; il giambo dei nn. 3 0 , 8° e 29 0 . 
Riguardo al piede peonico 4 0 esso di fatto si riduce o al cretico (- -) 

o al bacchio —) come precedentemente fu osservato. Il peone 1 " 
(- ^ ^ si considera sempre equivalente al cretico (- — -). Finalmente 
il pirrichio dei nn. 12 0 e 26" non può considerarsi come piede a sé. I 
due piedi di questi due numeri formano un sol piede; quello del 12" 
è una forma sciolta del molosso —) e quello del 26° è forma 
sciolta dell’ antibacchio (-^ - ~), il quale se sta in fine di periodo 
equivale al molosso - ^). 
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I piedi pertanto che precedono il finale sono lo spondeo, il coreo, 
il giambo, il eretico, il molosso e il bacchio . 

Considerando ora le diverse combinazioni di tutti questi piedi, 
abbiamo le combinazioni: 

I. Spondaiche, ossia i" il coreo-spondeo detto anche dicoreo 
{re 25 0 ); 2 0 il dispondeo (6°, 15 0 , 16°, 24 0 ); 3 0 \\giambo-spondeo (8°); 

II. eretiche, ossia i° dicretico (28°, 37 0 , 38°); 2 0 spondeo-ere 
tico (7", 30", 36°, 41 0 , 46°); 3° coreo-eretico (31 0 , 39 0 , 45°); 4 0 giambo¬ 
eretico (3", 29 0 ); 5 0 bacchio-cretico (42°); 6° pirrichio-cretico { 44“); 

III. Molossee, ossia i° molosso (n°); 2 0 dimolosso (22”): 
3 bacchio-molosso (23 0 ); 

IV. Bacchee, ossia i° dibacchio (18 0 ); 2 0 spondeo-bacchia 
<io°, 14 0 , 20°); 3 0 coreo-bacchio ( 19°); 

V. Giambiche, ossia spondeo-giambo (9 0 ). 

Ecco il quadro generale di queste cadenze coi valori metrici: 

A) - Cadenze spondaiche. 
i° Dispondaica: —’ — 

2 0 Coreo-spondaica: - — 

3 0 Giambo-spondaica: ~ — ' 

4 0 Cretico-spondaica : - — — 

B) - Cadenze molossee. 

i° Molossea: - 

2 0 Dimolossea: -’- 

3 0 Bacchio-molossea: ^—’- 

C) - Cadenze cretiche (0 . 
i° Dicretica: - ^ ~ - 

2 0 Spondeo-eretica: — 

3 0 Coreo-eretica : - —’ - ^ - 

4 0 Giambo-eretica:-’ - — - 

5° Bacchio-cretica: ^ 

(1) Tralascio la combinazione pirrichio-cretica perchè, come in seguito si 
vedrà, essa equivale al molosso in forma sciolta = 
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D) - Cadenze bacchee. 

i° Dibacchea : ~ —’ — — 

2° Spondeo-bacchea: —’ ~ — 

3° Coreo-bacchea : - ~ — 

E) - Cadenza giambica. 

Spondeo-giambica:-’ — - 

Queste sono le diverse combinazioni di piedi che si possono 
usare nella chiusa delle frasi oratorie. Quintiliano però, come ab¬ 
biamo detto in principio, non esclude che ve ne possano essere 
delle altre. Alcune osservazioni intorno a qualche tipo suesposto 
le riservo pei capitoli seguenti. 

Passiamo ora a studiare la prosa metrica quale di fatto fu pra¬ 
ticata nei primi secoli cristiani. Essa è quella che più di tutto ci 
interessa essendo strettamente collegata con la ritmica gregoriana. 




CAPITOLO IV. 


Il « cursus metrico » letterario degli oratori e prosatori dei se¬ 
coli iii-vii. Tipi fondamentali del «cursus metrico»: primo 
tipo fondamentale. 

L a prosa latina, tanto profana che ecclesiastica, dei primi secoli 
del cristianesimo è stata oggetto, in questi ultimi decenni, di 
profondi e larghi studi, i quali hanno condotto a questa conclu¬ 
sione, ormai fuori di qualsiasi discussione, che cioè la detta prosa 
è tutta scritta secondo le leggi del cursus metrico. E siccome il 
fatto si verifica non in questo o in quel particolare scrittore, ma 
in tutti, bisogna concludere che lo stile oratorio metrico era attua¬ 
zione d’un insegnamento e d’una scuola universale. Questo conduce 
a dover ammettere che per comporre secondo questo stile doveano 
aversi delle leggi comuni ben note. Infatti, salvo differenze acciden¬ 
tali facili a spiegarsi in epoca nella quale la lingua latina veniva 
sensibilmente modificandosi nella bocca del popolo, nella sostanza 
però il cursus di uno scrittore è identico a quello degli altri. Orbene, 
quali erano queste leggi su cui si regolava il Cursus? Molto si è 
discusso sopra questo punto W; chi però ha data una soluzione 
migliore e soddisfacente è stato il prof. W. Maver di Gottinga «. 
Faccio osservare che il Mayer fonda la sua dottrina sulla prosa di 
S. Cipriano; io in questo lavoro mi atterrò a quella di S. Leone 

(i) Chi desiderasse conoscere tutti i diversi sistemi proposti per la solu¬ 
zione del problema, legga il De Ionge, Les théories récentes sur la prose me- 
trique en Latin (Mascè Beige, VI, n. 2-3). 

(2) Die rythmische lateinische Prosa unii L. Havet; La prose mélrique de 
Symmaque et les origines melriqttes du Cursus', e Fragmenta Buratta (Berlin, 
YVeidman, 1901). 

3* 


P. M. Ferretti 
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Magno, e tutti gli esempi li trarrò dai suoi primi cinque Sermoni sul 
Natale del Signore. Ricorrerò però anche ad altri prosatori quando 
si tratterà di stabilire qualche cadenza da alcuni non accettata. 

Prima di passare ad esporre i tipi fondamentali del Cursus è 
bene ricordare alcuni principi. Primieramente, per avere una vera 
cadenza occorrono almeno due piedi e perciò anche due parole divise 
una dall’ altra da una cesura , come ha insegnato Quintiliano. Per 
questo motivo, e in secondo luogo, sono necessari due accenti tonici 
principali, il primo sul piede iniziale, il secondo sul piede finale della 
cadenza. In questo modo il primo accento è come 1 ’arsts di tutto 
il movimento ritmico. Finalmente la cadenza prende il suo inizio 
dalla sillaba che porta il primo accento tonico; perciò le sillabe che 
lo precedono di regola generale non entrano nella formazione del 
primo piede. Da tutto questo si deduce che le cadenze composte di 
una sola parola sono da considerarsi o come eccezioni da evitare 
o come estranee al Cursus. 

Dicendo che nella cadenza devono entrare due parole non si 
vuole escludere che possano essere di più; per sè le singole parti 
della cadenza possono essere composte di più d’una parola, spe¬ 
cialmente quando sono enclitiche o proclitiche , ossia prive d’accento, 
e quando sono forme ausiliari monosillabiche del verbo stivi , le 
quali vengono intimamente congiunte alla parola alla quale si rife¬ 
riscono. A proposito di queste forme monosillabiche del verbo surn 
è da notare che esse poste in fine di parola generalmente sono con¬ 
siderate come sillabe che non contano. Eccone alcuni esempi in 
S. Leone Magno: 

divina potestu/i?' sRbnlxiim (est) 
in sui diversità/»*" dàmntlndàe (suiti) 
incremento verae liìcis' alièna (situi) 
bonita tèmquP moderala (est). 

Nella prosa metrica, non altrimenti che nella poesia latina, si deve 
evitare Vhiatus, ossia rincontro di due vocali (o anche della in e 
di una vocale) che si troiano una alla fine della parola e l’altra 
al principio della seguente, e ciò sopratutto al posto della cesura. 
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Non mancano eccezioni a questa regola; però chi oggi volesse 
scrivere prosa metrica dovrebbe strettamente osservarla. Ciò posto 
ecco ora i tipi fondamentali del Cursus metrico quali ha formulato 
il Mayer e quali in qualche punto ha modificato il P. De Santi 
nell’aurea sua operetta: Il Cursus nella storia letteraria e nella 
liturgia ò). 

Studiando attentamente la prosa metrica quale fu praticata nei 
secoli cristiani da scrittori e retori profani ed ecclesiastici, si vede 
chiaramente che la quasi totalità delle clausole da essi adoperate si 
basano sopra una successione di cinque sillabe, le quali, avuto ri¬ 
spetto alla quantità, sono cosi disposte: 

• * 3 4 S 

- -- 

Mediante due artifizi, con questi cinque valori metrici si formano 
tre tipi fondamentali di cadenze. Il primo artifizio consiste nel col¬ 
locare diversamente la cesura, vale a dire o dopo la seconda o dopo 
la terza sillaba. Si hanno perciò questi due tipi fondamentali : 

i° éssé’ cónfòrmés 
2° Virginls’ partii». 

Il secondo artifizio consiste nello spostare la sillaba breve e metterla 
in mezzo alle quattro lunghe collocando la cesura dopo la seconda 
sillaba. 

« ) 

3° clàustrum’ pudòrls 

Un quarto tipo fondamentale irreducibile ai tipi precedenti è dato 
dal giambo finale diviso, mediante una cesura, da un piede prece¬ 
dente qualsiasi che termini in sillaba lunga. 

4° san clls’ liiis 

omnipo/c>M’ Dèfis. 

Questa cadenza dal P. De Santi è chiamata eretica, da altri giam¬ 
bica. Essa è la più breve di tutte e si usa soltanto nei piccoli incisi. 
Il tipo i° è il più comune, e si adatta meglio alle chiuse dei periodi 
perchè è ampia e solenne. I tipi 2° e 3 0 stanno invece meglio nei 


(1) Roma, tip. Befani, 1903. 
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membri di frase, sebbene si trovino frequentemente anche in fine 
dei grandi periodi. 

Ora, come il lettore vede, questi quattro tipi fondamentali, ai 
quali i moderni riducono la maggior parte delle cadenze del Cursus 
metrico dei secoli cristiani, corrispondono in sostanza agli schemi 
ed ai tipi di Quintiliano da me formulati nel capitolo precedente. 
Di fatto, considerando il piede finale che nelle clausole è il più 
importante, noi abbiamo la cadenza molossea , la cadenza ssfiondateci, 
la cadenza bacchea e la cadenza giambica. Intorno alla cadenza 
eretica ho fatto già osservare che essa non è altro che la cadenza 
spondaica sciolta. Un sol tipo io non ho trovato in Quintiliano e 
che si trova usato dai retori posteriori; è una cadenza più ampia 
delle precedenti, della quale parlerò più sotto in un capitolo a parte. 
In questo capitolo tratterò solo del primo tipo. 

La prima, la più ordinaria e la più sonora di tutte le clausole, 

è il coreo-molosso, di cui ecco la forma tipica: 

» 1 
es-sè’ con-sor-tès. 

Quintiliano certamente alluse ad essa quando scrisse: « Ex his quae 
supra probavi apparet molosso» quoque clausolae convenire dum 
habeat ex quocumque pede ante se breve»/ : illud scimus ubicumque 
suni èssi*’ prò nòbis ». 

Dissi già che per l’illustrazione di tutte le cadenze avrei tolto 
gli esempi da S. Leone Magno e particolarmente dai primi cinque 
Sermoni sul Natale del Signore W onde fare l’esperimento su larga 
scala. Ho esaminate, di questi cinque sermoni, tutte le cadenze mag¬ 
giori e minori, a una a una; le ho disposte in ordine, e inquadrate 
secondo i vari tipi ai quali appartengono e secondo le varie forme, 
tipica e sciolta, in cui si ritrovano. Tolti i testi Biblici e quelle 
cadenze che per motivi particolari debbono considerarsi come fuori 
del Cursus W, tutte le altre cadenze regolari assommano a 947. 

(1) Mignk, t. LJV; S. Leon. Mag. t. I. 

(2) È facile nella lunga prosa dei sermoni trovare di queste cadenze, spe¬ 
cialmente negli oratori cristiani i quali spesso dovevano usare parole tecniche e 
dogmatiche che non si prestano al Cursus. 
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Prima di trascrivere un buon numero di esempi illustrativi della 
presente cadenza tipica osservo che per avere il molosso finale non 
è necessaria una parola trisillaba; basta anche un dissillabo prece¬ 
duto da un monosillabo a lui strettamente unito, per es. : prò tiobis, 
Tn nóbìs, ad vitam, ecc. Parimenti per avere il coreo tipico basta 
anche una parola polisillaba, purché termini con questo piede, senza 
che sia necessario un dissillabo, p. es.: vo càtiir, repa ràndà, ecc. 

Ciò posto, ecco alcuni esempi di questa cadenza in forma tipica. 
Il numero romano indica il Sermone, l’arabico il capo, secondo la 
divisione del Migne: 

peccati moxtìsqud’ d?striictòr I, 1 
appro -pinquàt’ ad palmata I, i 
quia vo càtiir’ ad vitata I, i 
generis as siimpstt’ hainàni I, i 
in unam crenate’ pcrsòtulm I, i 
spiritali jucundi/d/e" laetèmRr II, i 
sine finii’ indnsiìrtlm II, i 
carnis inquinamzWrt’ ncsciret II, 2 
pudicitiae Aonàrè’ vlrtàtcni II, 2 
superbia tiostis’ antìqai II, 3 
frequ ènter’ audita III, 1 
et cum Pàtri!’ natura III, 1 
ipsius dispositiiW" dccarrunt III, 1 
humanam veréqui" divinata III, 1 
repa ràndà’ siiscépil III, 2 
quae d zcéptìfr’ ìnvèxlt III, 2 
justifitd/a’ sane tòrti in III, 4 
modis ma \tisque’ minsuris IV, 1 
fidelibus prod èssòt’ èffùctn IV, 1 
humilitas nostrà’ cdgnoscit IV, 2 
in se su scépìl’ hnm&nàm IV, 3 
laquei er rérts' dppénant V, 1 
Sacramentum \>\dàtis’ élèctae V, 2 

exsecr àtìir’ et déttinat V, 3 
et habilàrHl’ in ttobis V, 5. 
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Vengono ora le bellissime forme sciolte di questa stessa cadenza, 
le quali sono varie, secondo che si scioglie o l’una o l’altra delle 
tre sillabe lunghe del molosso , e anche la lunga del coreo. Eccone 
alcuni esempi: 

a) Soluzione della 3“ del molosso (— -C- — 

partecipatile" sicérnitilr I, 1 
conciperet ménti’ quim còrpàrè I, 1 
divinum ado rari’ mystérh'un II, 1 
qui nAttts’ ex I ’irgitic II, 1 
\\U\Asquc’ divèrsìtàs III, 1 
revoca rémùr’ erróribils III, 3 
consempi/er«?« ’ essén/ià IV’, 3 

repl èv'it’ et Virginèm IV, 3 
inspiratiow^’ pracsùmcrc V, 1 
caus iniqui’ sriscépirit V, 2 ; 

b ) Soluzione della 2“ del molosso ^ ^ ): 

invi tallir’ ad vènia m I, 1 
stirpis’ è ligi tur I, 1 
mortifir*?pft ’ invidine II, 2 
advenientibus èrgo ’ tempòribus II, 2 
Creatori crea tura’ cònsèritfìr III, 2 
servi fórma' non minuti III, 2 
nostra est nutrirà ’ disstmilis IV, 3 
suscipiéWe’ pròvèhergt IV 7 , 3 
nitrirà ’ noti récipit V’, 2 
ali quando ' non fiìerit V, 3 ; 

c ) Soluzione della 1“ del molosso (-*- ~ ^ ' ): 

Dei honiin iniqui’ midìàtór I, 2 
exi gènti’ rottone II, 1 
nova nativildti’ ginèràniis II, 2 
sordentium cu ràrit’ ànimàrfim II, 2 
natura nòstra' riparivi III, 3 
temporum rati ini’ varietà III, 3 


* 
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non defectid«< y> Deitàtls IV, 3 
praevarica/d>Y y ' màlMìcta IV, 3 
quam non fècìt' àbòlùrft V, 2 
esset causa ’ pi?ri*lindi V, 5. 

Queste sono le principali. Le seguenti sono, almeno in S. Leone, 
assai rare : 

d) Soluzione del coreo e dell’ultima del molosso 

min AUrìH’ àssAmptìò I, 2 ; 

e) Soluzione della i 1 e della 3“ del molosso (- -i 

vi dèrì!' nidreànunì II, 6 ; 
f ) Soluzione del solo coreo (WW»-’ — —) : 

tentamentorum gènè'rà’ pere Arri/ II, 4 ; 
g) Soluzione del coreo e della 1“ del molosso ('s 
per longa exilìà’ mordènti II, 5. 


Il seguente specchietto mostrerà al lettore il numero delle volte 
che ciascuna delle sopradescritte cadenze ricorre nei suddetti cinque 
Sermoni di S. Leone : 

n. 180 

a) 

b) -*-- 

c) 

d) 

/ <0 

f /) 

1 .r) 


Forma tipica 


Forme sciolte 


109 

7i 

33 

3 

2 


Totale 


n. 401 


Da questo specchietto si scorge chiaramente che le forme sciolte 
preterite da S. Leone sono le a), b ) e c ), ossia le più solenni ed 
armoniose fra tutte, dopo la forma tipica. Di più, la cadenza coreo- 
molossea colle sue svariate forme è la preferita su tutte le altre 
cadenze, di cui si parlerà in seguito. Infatti, delle 947 cadenze che 
si rincontrano nei cinque Sermoni, 401, vale a dire poco meno della 
metà, appartengono al presente tipo fondamentale. Dunque essa è 
la cadenza principe di tutto il Cursus. 
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Due variazioni del i° tipo fondamentale. 


a cadenza coreo—violossea è l’unica che dai moderni viene rico- 



L, nosciuta del tipo o famiglia molossea. In generale viene relegata 
nel numero delle eccezioni qualunque altra cadenza che al posto del 
coreo avesse un altro piede. Non credo che questa esclusione sia 
giusta, e mi pare che essa provenga dalla mania di voler troppo 
semplificare e di voler far derivare tutte le cadenze da una unica for¬ 
inola metrica. Certo la cadenza coreo-molossea è la più comune; 
ma non ne esclude delle altre. Io trovo che il tipo fondamentale 
viene modificato in due maniere, sostituendo cioè al coreo lo spondeo 
e il eretico-, lo spondeo è più frequente del eretico. 

Incominciamo dal primo. 

Della cadenza spondeomolossea ho trovato in S. Leone 52 esempi; 
non molti in verità; ma se guardiamo solo il numero , questo è supe¬ 
riore a quello di altre cadenze che pure dai moderni stessi vengono 
considerate come tipiche. Questa cadenza è accettata da Quintiliano 
stesso (/?, 2° e 3°), giacché le due cadenze dimo/ossea e haccheo- 
molossea sono, a causa del i° accento, ambedue cadenze spon- 
deo-molossee. 

Ecco pertanto lo schema e gli esempi di questa cadenza: 


Forma tipica ù) j .—’—- — : 
co eléstfm ’ Jéràsàlém I, 2 


consors fàctiis’ naturile I, 3 


violatore hu mónde' prdpàgìnis li, 1 


par ièntis’ condititi II, 2 


(1) Parlo di forma tipica solo per riguardo allo spondeo. 
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si ventate quderis' uà/àrde II, 2 
universis ad vèr Ut’ ndturdm II, 2 
in fine saecu/or/ 7 /« ' sflscèplt III, 2 
ipse àd nòs’ discéndi/, III, 3 
contulit faci éndflnT qudd /delfini III, 4 
non pudórèm ' scrvdntés IV, 4 
retrac tèntfir' érròrds IV, 5 
ad fidem prhnTim ’ venie n/ìbils V, 1 
verae càrnls’ substàntìàm V, 4 
ad crea /àrdui ’ dcscèns /5 V, 4 
qua nébìs' cdnsàlult V, 2. 

Ora ecco alcune forme sciolte dello spondeo: 
a ) 'ì~-’ --a - : 

ab i ni/ì'd’ prdmissfì»i II, 1 
om nipótlns’ et c/émdns II 1 
ab incOTpdrè'ó' corpòrea II, 6 
èandem hòmìnls’ ndtàirdm III, 2 
spèc/és ’ justìtide IV, 2: 

ò) . 

sint cómmódà’ iiténtibùs II, 6 
tenuit àtràqu'é' sfibstànt/à III, 1 
vera et insepard£ ìlis’ est àtrì/tds III, 2 
humàna \$j\oràni'id’ tràhcbàtur III, 3 
gàudedt' Ecclèsia V, 5. 

Nè solo in S. Leone si riscontrano queste cadenze, ma più o 
meno anche negli altri scrittori e nelle orazioni del Messale. Ho 
esaminato gli Oremus de Tempore del Messale attuale e tra forme 
tipiche e forme sciolte ne ho trovate una settantina di esempi. Ec¬ 
cone alcune: 

Forma tipica — — : 

mentibus nòs/rfs’ infàndi 
incarnaticS«<?/« ’ cògnovimùs 
praecibus %idstrls’ dccòmódà 
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aniniae tu tèlam ' pcrcìpiànt 
in pulverem reversitràs ‘ cdgnóschnus 
in oratione comnientótò ’ sftscéphnùs 
vincula peccatorum nost ròrrtm’ àbsòlve 
temporalem consolati^»#» ’ significa ni 
palmas et rAtnOs’ òltvàrRm 
tri itmphós’ vietarìde 
diabolicae f càudls’ ncqui tifi 
populorum tu Òrma’ prOpittUs 
spiritualibus nos ins xàurcnt' àlìmènlTs. 

Forme sciolte dello spondeo. 

a) 

nostrorum màcùlìs’ emènda 
lienedictionem ànìmde’ cl còrpdrls 
nos membra fieri’ vdliustì 
te gubernante i&dfm ’ fàciamùs ; 

b') -J~ ** - - — • 

ad vegetationem nostrarum trànsdàt ’ animar fon 

tri\nquil!ius ’ Ópcràrc 
in co e/éstibus’ hàbitémUs 
tuo in linerd’ aiptdn/ns 
sacro mime re’ vegetati. 

Nell’ Oremus di S. Stefano questa cadenza- ricorre due volte: 
imi tari’ quod cSlimiis 
in untcós ’ diligere. 

E nella secreta : 

sicut illos passio glo rièsós’ effetti. 

Di S. Gregorio Magno, distante un secolo da S. Leone, ho 
esaminata soltanto la prosa del 2° libro dei suoi « Dialoghi » che con¬ 
tiene la vita del Patriarca S. Benedetto. La nostra cadenza spondeo- 
mo/ossea ricorre una cinquantina di volte. 
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Eccone alcuni esempi: 


Forma tipica -l. ’ 


vir vit&e’ vendràb'ilh Prol. 

aridum méndtìm ' cTun fière » 

inveni rifar’ divisavi Cap. 

rediens nfdrix’ illÌRs » 

submitti pànem ' cònspìcerét » 

tanta autem càrnìs ' tentò(ìò » 

cust Ódés’ vd s ór fan (sunt) » 

levamque pàrtèm ' dèflèctfrè » 

ad Benedictum venérf/nt ' dicèntes » 

solo ejus imperio fdctftm ’ dìcébdt » 

Ab bdtis’ mSlòtfm » 


I 

I 

I 

II 
II 
II 
V 
VII 
VII. • 
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Forme sciolte dello spondeo. 

a) 


conversationis hdbìtnm’ quàcsivil Prol. 

dona Dei pdrìtèr ’ sRni&mfìs Cap. I 

de ejus morte dllquì’ conati (sunt) » III 

ferre vàlednt’ mcl'iòrcm » III 

ìnddcìlés ' dcsèriut » III; 

b) -l - - -e - : 

rekré)it/bns ’ àgnóvi Prol. 

nulla ves ligia ' pòtiiisscnt Cap. I 

vitae liujus fa vórìbils’ ex lo Ili » I 

hoc pròthius’ dgnòvit » VII. 


Anche S. Ambrogio, che visse un secolo prima di S. Leone, 
fece uso di questa cadenza. Nel trattato De fide Resurrectionis , 
che ho esaminato, essa ricorre una settantina di volte. Ne arreco 
solo pochi esempi: 
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Forma tipica dello spondeo — — : 

Relaxare paulisper af féctilm’ nàtùràe 
animimi supra condition««' extolleri 
sed etiam ut mortu^r/ 7 ;« ’ ddmhiètUr 
mundi vàltus ’ gratissimùs 
amictu méntls’ lascivia 
suorum tàedét’ vdtorrtm 
nec sanctis ìstiid' pOrmiss firn 
non flctfir’ dìlèctns 
illis anterior, nòstrls' pòstèrìór 
metam esse nost ràrftm ' pOenArtim 
quorum vttàm’ nèscìmfìs 
quia Deus mòriém ' non fiat 
erum pcntém ’ cùndbùlìs 
anim ènlflr’ definirti 
divinae friictus’ climéniì&e 
sed uni tòtem ' vineràtur. 

Soluzione dello spondeo. 

a) ^ - ’ — l _ : 

et écitlls’ tcncbàml^s 
qui ortus hèminum’ lugèrent 
non quae naturalis èàdcm ’ pOenalls 

idem èri mas ' qui fàlrniis 
mori non pò tir ai ’ sàplintlà 
tubarmi! sònittl ' vlncilnlur ; 

b) 

fructum suum qu&erltur ’ amissfnn 
alia naturalis, tèrtìà' póenàlìs 
ne ictus erraret déxtèrà’ dèficirct 
pio fòvè&t ’ amplixil. 

Anche S. Cipriano del secolo in non rifugge dall’usare questa 
cadenza. Nel trattato « De Ora/ione Dominica » ne trovo quindici 
esempi. Ne arreco solo pochi: 
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vocemus nobis pàtrim’ Tu tèrra 
regnum Dei petimus idest règnùm ’ còelèslé 
edam ini tnicòs’ diligerà 
prò peccatis nostris depr ecdmftr’ dìcèniés 

debitoribus néstrls’ dìmittìmiìs 
parat fratrum mèntis ’ dicendo 
suavitatis odìrrlm ’ sacrificai 
rectore Dominò’ tènèrèmUs 
sed prò toto pópulò’ Oràthns 
ad precem tempòribus ’ sérvàbant. 

Come il lettore vede, gli esempi di questa cadenza sono tolti 
da scrittori vissuti in tempi assai lontani, da S. Cipriano (sec. ili) 
a S. Gregorio Magno (sec. vi). Non nego che a causa della trasfor¬ 
mazione che la lingua latina subiva in quei secoli, molti di questi 
spondei potevano essere considerati come veri corei , pronunziando 
cioè breve la sillaba finale, p. es. placàri invece di placàrl, dignì 
invece di dignì, còelo invece di càcio, ecc. ; ma non sempre è così, 
specialmente quando alla vocale seguono più consonanti. In questo 
caso essa deve essere lunga per necessità di posizione e di pronunzia. 
Del resto, che l’uso di questa cadenza sia legittimo e che non si debba 
attribuire alla corruzione della lingua la sostituzione dello spondeo 
al coreo, basti 1’ esempio di Cicerone il quale certamente, essendo 
vissuto nel secolo d’oro, deve aver scritto in stile purissimo. 

Ho esaminato l’Orazione Pro Mìlonc ed in essa la nostra ca¬ 
denza spondeo-molossea ricorre più di settanta volte, ora nella forma 
tipica, ora nella forma sciolta. Ne trascrivo alcuni esempi: 

Forma tipica — — — L — : 

Si quem ha bétls’ dcpónìtc 
sororem esse intei féctdm ’ fàlere tur 
' cum de homine oc cisò’ quaeràtfir 
quod ego vèllém’ décèrnèrè 
patribus a nostris’ accépimiis 
ad ever tèndavi’ Rémpùblicàm 
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rerum novarum mota ' própènirèt 
hic exercitaticW;;/ ’ virtutls 
ad me restituendam Rémdm’ cOncàrrirdnt 
cum ad ìpsós ’ pinitrdrdt 
quod acu pàndmn ' vìderètar 
nefarium slàprftm ' ficissi 
de possessione flindi’ dijiclt 
majorum nostròram ' sàpiéntìà 
quia non appórci’ nic cérnitur 
qui liane virtutém ' ixcìpidt 
quae hunc virimi ’ ixcèpirit. 

Forme sciolte. 


a) d/ w— t — : 

sed praesidium ' dinàncidnt 
ut impune licitai' difèndere 
non modo hòmlnim’ decidi 
De ejus morte pòpulus’ cdnsàltus 
seque acri ànimo’ difèndirct 
causam mutandi constili’ flnxtssi 
magnitudinem ànimi’ disidcrcs 
non modo vcstibuld’ prlvàrit 
attulit la etilidm’ nic tàntdm 
plebem mu nèrìbas’ placarli ; 


b) _l ^ : 

arripuimus hdushnus’ ixprìssimus 
et parricidae Sàngui ni’ Imbàtti (est) 
nova quàestió’ dicréta (est) 
tota res pàblicai armata (est) 
et ipsi Sane fissimi’ cÓlùèrùnt 
nisi praeclar issimi' ficissi 
me una consolata’ sùstén/dt. 
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La seconda modificazione, meno frequente però delle precedenti, 
consiste nella sostituzione del eretico al coreo. Forse questo piede 
proparossitono è stato suggerito o dalla soluzione del coreo della 
cadenza comune ~ -) oppure da una delle due forme 

sciolte dello spondeo nella cadenza spondeo-molossea {f ~ - ’ —(— : 
J- —). Comunque sia, la cadenza cretico-motossea è usata 

aneli’essa, sebbene, come ho accennato, in proporzione assai minore 
della precedente. Il eretico non lo trovo mai sciolto,"e la ragione è assai 
evidente. Sciogliendolo, si avrebbe questa formula: — —e _ 

la quale a causa dell’ accento sulla i“ delle tre brevi, equivale alla 
forma comune ((-) ^ ~ — — -). Rimanendo immutato il eretico 

si scioglie solo il molosso. 

In S. Leone Magno la trovo adoperata 18 volte. Eccone alcuni 
pochi esempi: 

Forma tipica -l~—’ -t- : 

De carnis concupi scintiti' trdnsìvtl I, i 
m èrtiti'' pèccàtls I, 3 
cujus corpórls’ sls mèmbrfim I, 3 
magnis Ecclesiae gàudi!s’ cdlèbràttlr II, 2 
visibilis fàclus èst' in nosirls II, 2 
concupisc ènti&m' nèscivlt II, 3 
minorem dixit Fili/’ Dòitàièm III, 2 
sed in no vissimis’ tempòribus IV 1 
paucis credentibus, pr 6 fti.lt’ fu tèndi/m IV, 1 
in utraque sub stàntid’ mèndàcliim IV, 3 
germen edidlt’ bènedìcthm IV, 3 
sed etiam seipso fde tris èst’ tnfèrtSr V, 2. 

Negli Oremus de Tempore non mancano esempi di questa ca¬ 
denza. Eccone alcuni pochi: 

, culpa offenderis poeniténtid ' p/dcàris 

ad honorem nominis tui fi dèlìtér’ sRscìpihnt 
et illustra gràtid ' còe/éstl 
ut qiios sacramenti pas chàltbns' sàtiàstì. 
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CAPITOLO V. 


Nella vita di S. Benedetto scritta da S. Gregorio Magno trovo 
45 esempi di questa cadenza. Eccone una piccola parte: 

mala mundi pèrpctì’ qttàm làudes I 
sub Theodati patris règìila’ dcgcbàt I 
et urticarum in làndì/s’ prójéclt II 
portionem quam ac cèperàt' cOnsumpslt III 
ad orationis studium imviobìlrs’ pcrmànsìt IV 
quam nè si ìcns ’ fccìssèt VII 
panem quem prèsbytCr’ trànsmisèrdt Vili 
manus tenentes et di utìtUs’ ludintès Vili 
corda èninifim’ implèvìt Vili 
dum fodienti Altìtls ’ penitràrènt X 
propheticae etiam spirita’ pollèrc XII 
De viri hujus vir tàUbfis’ subjùngè XVI 
rogatus màppiilds’ accèpit XIX. 

Nel « De Fide Resurrectionis » di S. Ambrogio ho trovato 
altri esempi. Eccoli trascritti: s 

inter Vdcxytnàbilés’ dspèctus 
amo et veh e?tiOn/ifls’ desiderò 
patientius doleam, impaticWtof ' desidèrim 
In ipsis dum legimus prò phéticls’ sermonibùs 

ut illud osti udirei’ qiwd script Rm (est) 
primogenitum ex mortùls’ ndvirìm&S 
et ea quae cor péri ‘ lOnvéniatit 
humanis vlrìbRs’ mètiàlfir. 

S. Cipriano fa meno uso di questa clausola; eccone però cinque 
esempi che ho trovato nel trattato De Or adone-. 

et impetravit ddxiàciter’ quòd pétilt 
mentionem defuncti patris fècezàt’ respèndìt 
non tantum infi déliter’ sprevèrunt 
paternam miseri córdiàm’ pròmislt 
noluit ipse dimittere, in càrcerem' religàtur. 
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Cicerone nella Orazione Pro Milone l’usa per ben 21 volte. 
Trascrivo alcuni esempi : 

auctoritate ptìblìcd ' dimòre 
spe amplissimorum praemiorum ad rem pitb/ì'càm' addilelì 
Delectu perditissimorum civiinn ' scrfbébal 
esse Lanuvium, ad Mmbictn' pròdèndRm 
odium quo omnes imprtàbOs ' Odinuls 

patronus illius pàblicl' cònsènsfìs 
legite testimonia tèsti firn’ vcstròrRm 
Roma proficiscens reliquerat’ morii'ntem 
adde incertos cxitils ' pagliónim 
semper ami clssimds' sperasse 
vellet illuni ab infòrìs ' revócàrc 
ex omnibus praemììs’ vlrtutls. 

Riassumendo quanto si è discorso in questo e nel precedente 
capitolo, diciamo che il cursus violossco ha solo tre cadenze; una 
principale e più comune, le altre due secondarie e meno usate. Esse 
nella forma tipica sono: 

A) - Principale. 

i° Coreo-molossea (-L -). 

B) - Secondarie. 

2 0 Spondeo-molossea (-i—’ —-); 

3° Cretico-molossea ( J- v- - ’ - 

Eccezione : Qualche volta il coreo viene anche sostituito dal giambo. 
Non mancano esempi in quasi tutti i prosatori summenzionati. Ma 
questi esempi sono cosi pochi che è meglio considerarli come vere 
eccezióni. Quintiliano ha esclusa in modo assoluto questa combi¬ 
nazione. 
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CAPITOLO VI. 


Secondo tipo fondamentale: 
cadenze che ad esso appartengono. 

I L 2° tipo fondamentale è, come il i°, composto di cinque sillabe, 

quattro lunghe e una breve (-~-); solo varia la cesura 

che trovasi dopo la terza sillaba. Si ha perciò una cadenza cretico- 
spondaica, menzionata espressamente anche da Quintiliano (. 4 , 4 0 ): 

J. ^ _ I _J_ _ 

Virginis partus 

Il eretico iniziale mai viene sciolto; si scioglie invece or 1 ’ una.» 
or l’altra sillaba lunga dello spondeo. Quindi abbiamo: 

Forma tipica i° M - 

l 2° 2-v—v-. — 

Forme sciolte \ 

( 3° J- W JL — ^ 

In S. Leone Magno trovo in tutto 74 esempi, dei quali 43 per 
la forma tipica e 31 per le forme sciolte. Eccone alcuni per cia¬ 
scuna forma : 

Forma tipica _l - : 

et a liberandis Òmnibus’ vènti I, 1 
cum sa tvìssimO’ hòstè I, 1 
mi sèrtìis èst’ nòstri I, 3 
Spiritus Sancti fictus èst’ tèmpi fan I, 3 
parem ... cum òmnibus’ còusàm II, 3 
iniquitatis èxigcns’ pòenàm II, 4 
mirabilis sacrae Virginis’ pàrtùs III, 2 
si meminerit ... cujus còrpòris’ mèmbrron (sit) III, 5 
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et Dominus èmnìùm ' rèrfitn IV, 3 
negant corporà/ìtèr' nàtami IV, 4 
humanae sap \énltde ' vérbis V, 2 
per uterum Vìrgìnls ’ ?iàscT V, 4 
liumilitatem iligàt’ sérvfis V, 6. 


Forme sciolte. 


laetitiae corti mtinis èst ' rdtìó I, 1 
quod de òmnìbfts’ là gì tur I, 1 
sic contemper<t/wj èst’ vèlcri II, 3 
longe àmpllns’ irtbiiìt IV, 2 
ex utero Vìrgìnls ’ gènito IV, 3 
qua Deus u nitiis est’ himinl 4 ; 


6 ) -L'-'-’ -L ^ ±1 (dicretica): 


secundum pieni tédmèm ’ 
a transgressionis vìncìilts ’ 
per quod fa.età siini' 
atque inf e/klter’ 
edam exinawixrt’’ se’ 
quam sumpsit in étfró’ 


tèmpòrls I, t 
liberimi II, 1 
òntnlà III, 2 
crédidil IV, 2 
dici tur V, 2 
Virglnìs V, 5 


A questo secondo tipo fondamentale vengono annesse altre due 
cadenze più brevi; al eretico iniziale viene sostituito o il coreo o lo 
spondeo. Si hanno così le cadenze dispondaica e coreo-spondaica. 
Parliamo della prima. 


I. - Cadenza dispondaica -l - ’ _l - 

(Quintil. A, i°). 

Nei cinque Sermoni di S. Leone trovo di questa cadenza 77 esempi, 
24 per la forma tipica e 53 per le forme sciolte, che sono varie, poten¬ 
dosi sciogliere tutte le lunghe d’ambedue gli spondei. 
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Forma tipica -a - ’ -a - : 

objiciens ei edmdem’ fórmam I, i 
generati;?»?.? ' Cliristi I, 3 
inde purgattóW/» ' tràxit II. 3 
dies solemnitó/fj ’ nò strile II, 6 
nostrae reparatio»/? ' càusa III, 2 
inviolabilem pitrdni ’ Christrun IV, 6 
Domino salvatóri' nòstro IV, 6 
in assumptione ... nulurae ’ nòstràe V, 3. 

Forme sciolte. 

a) -i— ’ -i- ^ (spondeo-eretica) : 

nostrae conditi;!»/.? ’ dèbitùm 1, 2 
erectis sòrsóm' còrdibùs II, 1 
ingreditur haec móndi' infima II, 2 
iinpollutae sincerila/»' gràtidm II, 2 
circumcistó»?' subdilóm II, 4 
extruso a para disi’ sedibùs II, 5 1 

prò reconcilii/tólf’ béstia III, 3 
coram móltis ' tésttbils IV, 3 
éoctrinde ’ sémitdm V, 1 ; 

b) -a : 

in quo conflictu prò nòbis’ tnìto I, 1 

qui nativi tòtem ’ póeri II, 4 
sed sicut il làesis’ Òciilis III, 1 
et simus ejus humilitótór ' si mi Ics III, 5 
origini humanae màltilm ’ didiri/ IV, 1 
ignorantiae bum ónde ’ tènòbràs V, 1 ; 

c) Forme varie: 

in qua nullam ripòrti’ cólpàm II, 4 
Jesus Christus Déminus' nòstcr III, 5 

ut qui conceptum dèderót ' stirili I, 1 
et nostri gèneris 1 sòda III, 3 
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( et ve/àttiinif còrpòris V, 2 

^ w J w i sii 

{ splendori manifestatio mìssW dìcltùr V, 3 

intelligentiae Òcults ’ cérnèrè III, 2 
venisse in hunc inundum per Atèrflm’ Virginis V, 2 

^ magno Dei m Attere’ Agitar II, 1 

( illudens simplici^rWwT ’ àrìtmis II, 6 

quam praevancdtti ’ ijùs III, 4 
aequalis per omnia ’ Pàtri IV, 3. 

II. - Cadenza coreo-spondaica _l- 

f 

In S. Leone ho trovato 37 esempi di questa cadenza, 19 per 
la l'orma tipica e 18 per la forma sciolta. Di essa parla anche 
Quintiliano 2). In sostanza è il famoso dicoreo (— v), 

Eccone alcuni esempi: 

Forma tipica -l -t- - : 

quae sacra gravi dàndd’ fòchi I, 1 
divinam uman iniqui’ proietti I, 1 
ut qui ex corruptibili còrni’ nàtili II, 5 
sicut non est violata ’ parta III, 1 
quae una est in Trini tàte’ Pàtrls III, 2 
promissam quidem a constiti! tiòne’ móndi IV', 1 
Verbum caro factum est provectiew ' cdrnts IV, 3 
eodem Spiriti! ^ancto r epléntif’ fintini IV, 3 
quia splendor ex litri!’ Órltls V, 3 
diversis modis mul iìsque’ slgnls V, 4 
qui ideo se viam dicit ’ èsse V, 6. 

Forme sciolte. 

a ) — 1 Aw- ; 

Ab exsultantibus Angelis nascènti' Dòmino I, 2 
inenarrabili divinae pietó/A ' óptrè I, 2; 

(1) Questa clausola datlilo-spondaica per sè non sarebbe permessa nella 
prosa, essendo essa propria del versb: < Ne dactylus quidem spondeo bene prae- 
ponitur quia finem versus in oratione damnamus jj (Quintil., lib. cit., n. 16). 
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fi) _l -L- (coreo-eretica): 

et novo nsLSCGrètur ' Órdini II, 2 
unam eand èmqui’ Ómnibùs III, 5; 

c) Forme varie: 

Deus verus ét hómò’ virus I, 2 
in omnibus opéribùs ’ II, 6 

Cujus opus mìseri' -càrdia (est) II, 1 
quoti aequalitati tri btìiriE debuti IV, 5 
„ ’ d _ _ Laetari debet hu mtlìtàs’ hàmìnUm I, 2. 



Riassumendo, abbiamo che lo spondeo finale è preceduto da 
tre piedi diversi, il eretico , lo spondeo e il coreo-. 

jO _f_ w __ f _r _ 

20 _f _* J_ _ 

3 o 

Eccezione. Qualche volta si trova la combinazione giambo-spon- 
daica. Ma i casi sono assai rari in quasi tutti i migliori scrittori. 
Più frequenti sono in S. Gregorio Magno. 








CAPITOLO VII. 

Terzo e quarto tipo fondamentale. 


I. 


bbiamo visto che nella serie dei cinque valori metrici, secondo 



il che la cesura si fa cadere dopo la seconda oppure dopo la 
terza sillaba, si ottengono due cadenze caratteristiche, la coreo- 
molossea e la cretico-spondaica, alle quali si allacciano altre due 
cadenze secondarie e da loro dipendenti. Ora, usando l’altro arti- 
tizio di trasportare la sillaba breve al centro delle quattro lunghe, 
si ottiene un altro tipo di cadenza detta spondeo-bacchea, colla 
cesura dopo la seconda sillaba : 


claustruni pudoris. 


Anche questa cadenza ha le sue forme sciolte. Nei cinque Ser¬ 
moni di S. Leone ricorre in tutto 26 volte, ossia 13 volte nella 
forma tipica e 13 volte nella forma sciolta. Eccone degli esempi: 


Forma tipica. 
mortali tAtls' 'Itmòri I, 1 
nec damnurn crédit’ pìidòrls I. 1 
intulit pàrtUs’ sàlàtls I, 2 
talis hòrtfls ’ dèce bài II, 2 
inferisse/ ’ vene nò II, 2 
confitentur vére ’ sèpullUm IV, 4 


Formi-: sciolte. 


a ) -L : 

cujus vo làntds’ potè alia II, 1 
cohortatiówpi'’ prophétìcds III, 3 
quod praedica vérRnt' Apòstoli III, 4; 
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b) -A - A ~ —(0; 

inventator mortls' duibolOs I, i 
non af fèrrei ’ re mèdium I, 2 
futurum séinèn’ mulìèrls II, 1; 

c) A ^ ~ -L ~ ~ : 

corruptani ab mitilo’ Órìgbicm III, 3. 

Questa cadenza spondeo-bacchea il lettore la troverà nei quadri 
di Quintiliano che abbiamo formulato di sopra (D. 2°). 

Eccezione. Il medesimo Quintiliano là precedere il baccheo finale 
da altri piedi, quali il coreo ^—), il eretico —) e 

il giambo (~ — - -). Ma nell’atto pratico queste combinazioni non 

furono adoperate dai retori dei secoli cristiani. I pochi esempi che' 
si incontrano qua e là devono considerarsi come vere eccezioni. 

II. 

I tipi di cui si è parlato sinora, tutti emanano dalla serie di 
cinque sillabe. V’ha però un quarto tipo, irreducibile ai suddetti, 
che si usa specialmente negli incisi e nelle semifrasi. E il tipo giam- ' 
bico (*>, formato da un giambo finale preceduto da un piede qualsiasi 
uscente in sillaba lunga. Per questo motivo è chiamato anche eretico. 

— ’ A— 

sanctis tuis. 

Se in questo tipo di cadenza il piede finale è sempre il giambo, 
il piede iniziale però è variabilissimo, potendo essere un eretico 
(- ~ _), uno spondeo (- -), un anapesto (~ ~ -) e anche un giambo 

_) ( giacché son tutti piedi che terminano in sillaba lunga. 

In S. Leone ho trovato 57 esempi di questa cadenza; i piedi 
iniziali suddetti ricorrono cosi: 

eretico: n. 30 

spondeo: — » 14 

anapesto » 4 

giambo: ~ - » 3. 

( 1 ) E questo il famoso peone 4 0 . 

(ì) Si trova nei quadri di Quintiliano (E). Di essa parla anche Cicerone 

quando, a proposito del dochmio finale (cj -w —) composto di bacchio -) 

e di giambo (w _), dà questo esempio: àmìcBs tini. 
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Hanno quindi la prevalenza il eretico e lo spondeo-, la stessa cosa 
ho notato anche in altri scrittori. Alle volte si scioglie la sillaba finale 
lunga del piede iniziale; si ha così una varietà nella forma. Mai però 
è sciolto il giambo finale, perchè sarebbe facile scambiare questa 
cadenza sciolta con qualcuna delle cadenze spondaiche studiate pre¬ 
cedentemente. Infatti, sciogliendo il giambo si ha il tribraco-. 

Do-mi-ne 

Ora il tribraco posto in fine diventa anapesto ~ ^ = — ■- -), 
il quale è una forma sciolta dello spondeo. 

Ecco alcuni esempi di questa cadenza: 

Forma tipica ’ & - : 

auc tòri’ suo I, 1 
cr edent/s’ fides I, i 
digni lalèni ' tiiàm I, 3 
redempti0«£r’ nòvàe II, 1; 

incommu/rf^l'/M'’ Déns II, 1 
facius est ' himo II, 1 
prò pósti fan' Dèi III, 3 
gignèrét ' fidein III, 4 
dògmatìs’ viam IV, 4; 

ópèris ' mora III, 4 
om nipótèns ' Déf/s IV, 2 
nec miniti ‘ pòtèst IV, 6; 

saepe in malis ' siìis II, 1 
stabiles in èà ' f ide IV, 6. 

Forma sciolta ^ 

ante tem porà’ mdnèns II, 2 
usu et consuetudìwc ’ làrét II, 3 
verax ... misericordia’ Dèi II, 3 
agnoscat igitur catho//cd’ fides V, 5. 
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CAPITOLO VII. 


Questa cadenza ricorre frequentissimamente nella supplicazione 
degli Oremus. Eccone qualche esempio tolto dagli Oremus del¬ 
l’Avvento: 


Praesta suppltcìbfis ’ tAis 
imploramus Domine el emèntìàm ' tuòni 
Praesta quaesumus omnlpòtcns ’ Deus 
Indignos nos quaes. Doni, fàmulòs’ tìiòs 
ut per auxilium gratide’ tutte 



CAPITOLO Vili. 

Quinto ed ultimo tipo fondamentale del « Cursus metrico ». 

T utte le sopradescritte cadenze sono a due piedi. Cicerone però 
dice che una clausola può esser formata anche di tre piedi: 
« Sed hos cum in clausulis pedes nomino, non loquor de uno pede 
extremo; adiungo (quod minimum est) proximum superiorem; saepe 
etiam tertium » (De Orat.). 

Quintiliano insegna lo stesso: « Nec solum refert quis claudat, 
sed quis anteceda!. Retrorsum autem neque plus tribus . . . ncque 
rninus duobus ; alioquin pcs erit non numerus». (Op. cit.). 

Nè nelle due opere didattiche di Cicerone, nè in quella di Quin¬ 
tiliano, trovo esempi di questo genere di cadenza; essi però sono 
frequentissimi nelle orazioni di Cicerone ed in tutte le prose dei 
primi secoli cristiani. Intanto osservo subito che di questi tre piedi, 
i due finali non costituiscono che un sol piede, il quale perciò è 
composto. Questo piede doppio, in sostanza non è che il famoso 
epurilo nel quale entrano tre sillabe lunghe e una breve. Secondo 
il posto che occupa la breve si distinguono quattro epitriti : 

Epitrito i° -- — 

» 2 ° — —_ 

» 3° — JL v_. •— 

» 4°- 1 ~ w 

Non è il caso di occuparci dell’epitrito 3 0 perchè esso, posto 
in fine di clausula, si riduce ad un molosso al quale sia stata sciolta 
1 ultima sillaba. Difatti: —Lw — = - Quindi se si trova 

una cadenza che termina coll’epitrito 3 0 , essa appartiene ad una 
delle forme sciolte del primo tipo fondamentale. Solo perciò gli epi- 
rtiti i°, 2 0 e 4 0 possono formare una nuova e speciale cadenza. 
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CAPITOLO Vili. 


Faccio notare, in secondo luogo, che io chiamo epitriteo questo 
speciale tipo di cadeva, al contrario dei moderni i quali lo con¬ 
siderano come un semplice ampiamente) del i° tipo fondamentale 
coreo-molosseo. Credo più logico e più conforme ai fatti il mio modo 
di concepire e di denominare questa cadenza. Finalmente osservo 
che oggi da taluni si vuol considerare come un’eccezione l’epi- 
trito 4". Io non sono di questo parere, perchè ne trovo numerosi 
esempi in tutti i prosatori. 

Per formare l’epitrito finale occorre evidentemente un quadrisillabo 
parossitono. Basta anche, come si notò a proposito del molosso, un 
trisillabo parossitono preceduto da un monosillabo. Alle volte Pepi-, 
trito è formato anche da due dissillabi intimamente uniti e dipen¬ 
denti l’uno dall’altro. 

Tutto questo riguarda il piede finale che, come notai in prin¬ 
cipio, deve considerarsi ed è difatti un piede composto. Il terzo 
piede, l’iniziale, è sempre un piede proparossìtono. La scelta è libera, 
potendo essere o un eretico, o un tribraco, o un dattilo, o un ana¬ 
pesto. Siccome ciascuno di questi quattro piedi proparossitom può 
essere unito a ciascuno dei tre sopradetti epitriti, il lettore vede 
subito la grande varietà che ha questo tipo di cadenza. Di più, 
ninno è che non veda quanta solennità, maestà ed ampiezza confe¬ 
riscano alla clausola quell’ epitrito finale colle sue tre sillabe lunghe, 
e quel piede iniziale sdrucciolo che colla sua sveltezza ed eleganza 
mitiga la lunghezza del piede finale. 

Ciò posto, ecco il quadro di questo tipo di cadenza: 

A) Epitrito i°: , 

- (giambo spondeo); 

/?) Epitrito 2°: 

il _ -•—:— (coreo-spondeo); 

C ) Epitrito 4°: 

il^sy’-^ (dispondeo). 


Veniamo ora agli esempi. 
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A) Epitrito i°. 

In S. Leone, tra forme tipiche e forme sciolte, ne ho trovato 
44 esempi. Eccone alcuni: 

Forma tipica ^ ~ ’ — —- - : 

Fieret et in aliis imìtàbi/ls ’ renàscèndó II, 2 
1 sub stàntìcim’ mlnlstràvìt II, 3 

I et vitium exiluderét’ vPtfisld/ls II, 3 

1 ex Dei Spiri'tu’ rénàscàris II, 5 

f agamus grà/ills’ DéO Pàtri I, 3 

quod factum crédivi il s ’ àdOràmfls IV, 1 ; 

_ ^ w : d eféctid ' pótcstàils ; 

^ Fides inidgrà’ fidSs vera IV, 6 

I sola Dei gràlià’ revclàrèt V, 4; 

S et cui capiti ’ cóaptàtnm III, 5 
semper fiterai ’ prophctàtinn IV, 5 
ipse DÒminfis ' cóaptàvlt IV, 2. 

Forme sciolte (l \ 

Ab anima Christiana impia ' superstiti’ò II, 6 

plurima provi dèntiUe’ siicte munèrà IV 1 
Hinc idem Dòminfls’ per Isàiam IV, 1 
et in do gmàtibfes’ suls impiìs IV, 4. 

B) Epitrito 2". 

In S. Leone ricorre 93 volte W. 

Forma tipica - — -e - : 

I hodie nàiùs èst' gàudédmtls I, 1 
per ipsam quam vicer&t' vincerctTir I, 1 
ex omnibus mundi génlibùs’ fàbricdrl I, 2 

contra Dei pr opésililtn’ non perir et II, 1; 

(1) Trattandosi d'una cadenza per sè abbastanza lunga, le forme sciolte 
sono sempre poche tanto in S. Leone che negli altri scrittori. 

(2) L’epitrito 2 0 è sempre più usato dell’epitrito i°. Esso in sostanza è il 
famoso duoreo. 
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et diaboli te sub jìcére’ servitili I, 3 

eadem sub stantia' par pótéstas III, 2 


ad omnium generationum sàecùlà’ pértinèrént III, 3 
in sdeculà’ s&ecùlèrfim II, 6; 


in unitatem Dòmini' temperàtfìr I, 2 
nostris r emédiis’ Lòngrùèbst I, 2 
vastis tèncbrìs‘ abvòluta II, 6 



superbienti di òbolo’ sòrvièbàni III, 3; 
custodia fuit pudoris editto’ vèritdtTs I, 2 



homo de bòrni ni ’ n&scUrètilr IV, 1 
per praeàpìtid ’ fahìtàtis IV, 4 


veram Trinitatem mteUigcré ‘ nòli vdlèrcnt IV, 5 


posset tol eràbilP’ jiidicàri IV, 5. 


Forme sciolte. 

in nostra in greditur’ Illuminate I, 1 


in humilitate liumana fdetus est’ ex miilièrf III, 2 
C) Epitrito 4". 

Di questa cadenza in S. Leone, tra forme tipiche e forme sciolte, 
ho trovato 40 esempi : 

Forma tipica ^ - ^ : 


solitae pu eritiàe' increménto II, 4 


aeternum dat gaudium na tivitefs' salvòlòris III, 1 
nostrum fuit pàrtìceps' delìctórfim III, 2 
prò phétìcis ’ tnstrfimèntls IV, 1 
quia invida ’ décèptòri IV, 2 
in sola obseraf ntìa’ m&nddtórnm V, 1 
Deitas Filii’ declaràvit V, 4; 



salutem di ibólùs’ IgnOràrèt II, 3; 
quia futurum hèmìnem ' salvàtèrém II, 2 


fides jus tificat’ péccdtèrcm II, 4 
sed evangelica hi stòria’ cònfirmàta IV, 1 
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nascentis inco xràptib' custodirei II, 2 
seminis \.nmsfàsìó’ non pèrvènlt II, 3 
ut naturae alteri, àttera ’ nàscgrétfir III, 1. 


Forme sciolte. 

quia natività s’ èst mìràbilis IV, 3 
merito igitur Wxgincàc ’ integrità/} I, 2 
infirmitatis nostrae su scìpìèns’ cOnditiònèm V, 5. 

A confermare la legittimità dell’epitrito 4 0 porto esempi tolti 
da altri scrittori. 

I seguenti sono presi dagli « Oremus » de Tempore : ne ho tro¬ 
vati una cinquantina; qui ne trascrivo solo pochi: 

Secura tibi sérvìdt' libèrt&tè 
Ad resurrectionis glòridm' pèrdncàmtlr 
Cujus coelesti mysterio piscimfir' et potàmflr 
prò persecutò/iW èxdràrè 

Ad contemplandam speciem tuae celsi tiidinls' pèrdncàmnr 
Ita sit ipse mi sèricOrs' et sfìscéplór 
nomen sanctum tuum hu militar' ìmplOrAntibus (f. se.) 
poenitentia àesidèrds ’ pèccdtirfim 
si quis flagellatici^/?.! ’ cètstìgàtlìs 
coelestibus ìnstrùè ' disc/ptinìs 
nostrorum vìncala' peccàlorfim 
salutare nobis pèrficè' sàcràmèntnm 
tuo mu niminè' sìt sécurTis 
mirabiliter pasciliir’ et nutrllnr. 


S. Gregorio Magno (Dia}., lib. II). 


Cum desi dérinm' 
in norma ejus recti tàdìnìs' 
contra se una nimìtèr' 
mentis suae Ócìilam’ 
in sui semper custòdia ’ 
in beati Petri Ecclesia ’ 


cOgnóvissel I 
offendè bòni III 
cOnspìràn/es III 
dedlnàsset III 
clrcnmspictus III 
demóràrèntiìr I (f. se.). 
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S. Cipriano (De Orai. Doni.). 

instantiam simul et con càrdia»! décltiràntes 
orationis Do minicele' sacramenta 
quanta autem Dòmini' ìndfdgintià (f. se.) 
nec sacrificium Deus rìcipit' dlffldentis 
praeter horas xatiquitìis' Obscrvtintès. 

S. Ambrogio (De fide Resurr.), 28 esempi. 

Superiore libro aliquid in dulstmils dcsidiiiò (f. se.) 
mundi procellis et Jlàctibns' cmersissfnt 
amare impatitW/W imbiscfint 

in prudentibus deliberatio, in sapi éntìbas' cOnflrmtitiò (f. se.) 
corporis atque animae decèssiti' definìtur 
verba tenemus sen tintinni' dèrlvtimlls 

et ad finem singulti' suffragò ni fi r 
viam qua civitatem sanctam pèlè’rfnt ' démOnstr&vit 
mundum Ócììlis' perscrfittiti 
transierunt in Ec clcsiàe disciplina»! 
molestiarum fuga rèquics aeriimnàrnm. 


Cicerone (Orai, prò Milane ), 35 esempi. 

re et sen tèntils' declartirént 
praeclara in Rernpub. merita' cóndónètis 
Reipub. partem {attissimi!' sfiscèpissct 
abiecti homines et pèrditi dèscribébànt 
quae viam ttinger et ' diversénim 
saepissiine glòria ' cóntcndissc 
propter quem eòetèri' Idetàrentfir 
Bonarum Dearum cuin pràelifim cómmlsissét 
concionem g/tidils disturbar! 
et in infimi hòmlnis cOndltioném (t. se.) 
se cènsìilcm ' dcclàrtitfnn 
\ aut si in me aliquid' ófféndìsiis 

prò Republ, stinguinim' cffftdistis. 
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Modificazione al tipo precedente. 


Questo tipo di cadenza, molto amato dai prosatori e liturgisti 
d’ogni secolo, ricorre anche in parte modificato; la modificazione 
consiste in questo, che al piede iniziale proparossitono viene sosti¬ 
tuito un piede parossitono, anch’esso di libera scelta; può essere, 
cioè, o un coreo o uno spondeo , e qualche volta (ma assai rara¬ 
mente) anche un giambo ... Metricamente parlando, questa sosti¬ 
tuzione non muta nella sua sostanza la cadenza, perchè il coreo e 
il giambo non sono che la forma contratta del tribraco , come lo 
spondeo non è che la forma contratta del dattilo e dell’ anapesto. 

Ciò posto, ecco gli schemi di questa forma modificata: 

A) Epitrito i°: 



fi) Epitrito 2°: 



C) Epitrito 4°: 



Ecco gli esempi illustrativi di questi quadri : 


A) Epitrito i° ^ ~ - -e — 



S. Leone Magno. 

in caput ipji«5’ retòrquètnr II, 4 
corpus ipsins ’ rcn&scèndó III, 5 


et similitudinem auc tèrìs' sul vivèns IV, 2 

de profani còrdls ’ pdnètràlibiis IV, 6 (f. se.) 
consubstantiali aequali tàtè’ cdaetérnftm V, 2. 


5* 
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B) Epitrito 2° i ^ - -l - 

S. Leone Magno. 
vivit pànnls' invÓlutUm II, 4 
et redemptio àufSrt ' servitàtem II, 4 
quemadmodum dìclt' cimi ràdevi III, 2 
in aliis atque aliis quìddllm,' invcnitùr IV, 4 
Spiritus Sàncti' eruditi V, 2 
ministra mundi' luminaria II, 6 (f. se.) 
distant a sempitèrno' témpóràlià II, 6 (f. se.) 
ipsa ad peccatóri ’ misérlcòrdià IV, 1 (f. se.) 
quia etsi mirandam hàbènt' pnlchntàdinèm II, 6 (f. se.). 


C) Epitrito 4 0 -- v 


S. Leone Magno. 



Annua revolutiÓM^' sàcromènlum II, 1 
in societatem sui Creatóri’ est àssùmpta III, 1 
nec sèro ' est implélflm III, 4 
ineffabiliter ei milita ’ snppMUàrent II, 3 (f. se.) 
propria vir tute' èvàcìiàverit II 2, (f. se.) 
unum cum Pàtri' in substàntia V, 3 ^*) 

in qua nìhil' non tinebròsum IV, 4 (f. se.). 



S. Ambrogio (De Fide Resurrect.). 

Natales res defunc tornili' dbllvìsctmur (f. se.) 
non speciem sed méntern ’ dbnflbèrént 

mutasti con sórtevi' immOrt&lìùm (f. se.) 
cum ex parvo tanti' éxsUrgàmUs 
labore ipso’ èméndàntUr 
gratulati credi dèrfint' prò alhnéntis (f. se.) 
in hoc saeculo vane' cOntfirbiri 
in omnes tàmen' per ir ansivit. 


j 

| neque 


S. Cipriano (De orai. Dominica). 

Comminante ipso’ et dicènté 
secreto oràri?’ nòs pràecèpit 
Domino praescrifo*«/f ’ et dìcènte 
munera ... Deus sed corda intuebàtiir (f. 


se.) 
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omnis timor noster ... ad Di a m ' cònvértdtar 
manifestante Dèa' (t dicèntc. 

« Oremus » de Tempore. 
ut divinis vegetati’ sacraménti! 
prò conscientia delictorum suòram ’ àccfìs&ntibus (f. se.) 
in tempio sancto tuo suscipi<?«dfow ’ praesèntàsti 
Tui Domine perceptiiw’ sacraménti 

id deside;' 4 r^ ’ quód prSmtttis 
opus nostrae Redemptùb/fo’ èxlrcètnr 

lumine Spiritus téli' irràd'tàtar (f. se.). 

S. Gregorio Magno (Dia/., lib. II). 
ad extremum vero in àrnném ' dcrivàtnr I 
etiam pa slorès' ìnvenèrftnt I 
jam sud àntém ' invenèr fmt V 
labora et nòli’ cóntristàri VI 
petere d esèrtà' dccrcvissct I 
nutricem suam biànde' cònsòlàtfis I 
Paschalis solemnitas éssét’ ignòràbat I 
ad studium orati( 5 «« ’ inc/indssel IV. 

Cicerone (Pro Milone). 

gloriam per tales vires ' infringéndam 
quam populi R. felici tati’ assignétis 
dat ipsa lex potestd/f m ’ déféndèndi 
noctem prope iirbcm ’ cxpcctàndam 
fugae proximorum quàntae' timìditàtès (f. se.) 

honoribus nullis’ afflciètis (f. se.) 
ad summum quinque' si/nt invènti 
summorum dtquè' infirmo rimi 
populi R. saepe issi!' dècl&ràtmn 
a capite, a vita sua ' própulsàrct 
et ejus fidivi’ imploranti 
et eum nihil’ dèlcctàrét 
et pieno latronum in locò ’ dccidìssét 

qui Domini càpiit' défendìssent 
tanta suspicione non mètri' cxànhnàri (f. se.). 




CAPITOLO IX. 


Il «Cursus tonico ». Quadri delle cadenze d’ambedue i «Cursus »: 
analisi metrica e tonica d’un brano di prosa di S. Leone 
Magno. 

ERMINATA la trattazione di tutto ciò che riguarda il cursus me- 



1 trico, credo opportuno consacrare un capitolo al cursus torneo 
che da quello deriva, sia affinchè questo breve trattatello del cursus 
letterario, nonostante la sua brevità, riesca completo, sia anche af¬ 
finchè il lettore si faccia una idea vieppiù esatta dello stato della 
questione. 

Pertanto da prima osservo che anche nel cursus tonico o ritmico 
si parla di dattili e di spondei , ma in un senso assai differente da 
quello che hanno nella prosa classica. Nel linguaggio ritmico si 
chiama dattilo ogni trisillabo sdrucciolo, p. es. : dóminus, filìus, 
gròtta, ecc.; e si chiama spondeo ogni dissillabo, p. es.: pater, Ddus, 
mister, ecc. I monosillabi, vuoi accentati ( nòs, vós, situi, ecc.) che 
atoni (et, ne, vel, ecc.), sono computati come mezzo spondeo. Le 
parole poi di molte sillabe vengono divise in tanti spondei o semi¬ 
spondei, principiando dall’accento tonico finale e andando da destra 
a sinistra di chi legge. La prima sillaba di questi spondei porta un 
accento tonico secondario (*). Per conseguenza la parola redemptiò- 
nem è composta di due spondei e mezzo : 


re-denipti-ónem 
'/a I 11 


11 


Il mulieribus risulta di un dattilo e di uno spondeo: 


mùli-dribus 

sp. dati. 


In incamatiònem abbiamo tre spondei: 


incar- nati-ónem 
i li in 
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Per maggior chiarezza e semplicità di linguaggio avverto che 
d’ora innanzi seguirò l’uso comune di chiamare con voce greca 
ossitone tutte le parole accentate sulla sillaba finale {David, 
Sión, ecc.), parassitane quelle accentate sulla penultima sillaba 
( pàter, Déns, Reddmptor, amavérunt, ecc.) e proparossitonc quelle 
che l anno l’accento sull’antipenultima sillaba (Dóminus, gròtta, 
muliéribus, redémptìo, ecc.). 

Osservo da ultimo che anche nel cursus tonico le due ultime 
parole o piedi della frase devono essere separate dalla cestirà-, cosi 
pure a formare un trisillabo parossitono basta un dissillabo prece¬ 
duto da un monosillabo ( ad vitami) e a formare un quadrisillabo 
parossitono basta un trisillabo parossitono preceduto da un mono¬ 
sillabo (in Advéntii), oppure anche due dissillabi intimamente uniti 
(nimis dure). 

Ciò premesso vengo alle clausole del cursus tonico. 

Le principali e quelle che hanno ricevuto un nome speciale sono 
tre e si chiamano cursus planus, cursus tardus e cursus velox. 

Il cursus planus è costituito da un trisillabo parossitono pre¬ 
ceduto da un dissillabo, divisi ambedue da una cesura. Questa ca¬ 
denza fu detta plana (*) perchè più comune e più usuale-, difatti è 
la più bella di tutte ed è assai più usata delle altre. Essa deriva 
dalla cadenza coreo-molossea (èssi’ cónsòrtes) del cursus metrico. 

Indicando con una virga (J) le sillabe accentate e con un 
punctum (.) le sillabe atone, lo schema di questa cadenza è il se¬ 
guente: 

/ > 

Eccone alcuni esempi: 

fàrude ' decéptum 
iure ’ certàtum 
virtus’ infùsa 

(1) ìSOtovo; da il-j( - acuto e rovo; - suono, tono, accento. 

(2) « Cursus planus significa corso comune, ordinario, usuale. . . Cosi verso 
il medesimo tempo cominciò a darsi il nome di cantus planus al canto liturgico 
per indicare il canto comune, ordinario, usuale della Chiesa in opposizione alle 
diafonie...» iDe Santi, op. cit., p. 24). 
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vo-càtur’ ad vi'tam 
crea-tiira ’ quae sérvit 
confi-tere’ divinum 
benigni-tàte ’ privàri. 

Il cursus tardus è in tutto identico al precedente, salvo che 
termina con un quadrisillabo proparossitono. Contiene perciò una 
sillaba in più la quale ritarda la chiusa del movimento. 

Lo schema è questo: 

/ . ’ . . . 

Alcuni esempi : 


làrga ’ protéctio 
discit’ Angélico 
e-légit’ ex Virgine 
inve-nisse ’ solàtium. 

Ouesta cadenza, come il lettore ben vede, deriva dal tipo metrico 
coreo-tnolosseo, che ha l’ultima sillaba lunga - sciolta in due brevi: 

f w ^ 

natus ex Virgine. _ 

Il cursus velox risulta da un quadrisillabo parossitono preceduto 
da un trisillabo proparossitono. 

Schema: 

Esempi : 

I . . . . I . 

pàrticeps ’ delictórum 
invido’ deceptóri 
na-tivitas’ salvatóris 
pàscimur’ et potàmur 
o-ràtio’ non praesumit. 

Questo cursus trova il suo riscontro nel cursus metrico epitriteo: 



_ L. ^ 
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Fu chiamato velox per l’abbondanza delle sillabe atone e pel 
piede sdrucciolo iniziale corrispondente a quei piedi classici propa- 
rossitoni, quali il dattilo, il eretico, il tribraco, l’ anapesto, che furono 
chiamati velòces b). 

S’ingannerebbe il lettore se credesse che questi siano i soli tipi 
di cadenze usati dai prosatori del medio evo. Essi, per verità, sono 
quelli che ricorrono più di frequente, ma non sono gli unici. 

I Padri Benedettini di Solesmes, nel volume IV della loro Palèo- 
(rraphie musicale, hanno rilevato una cadenza che chiamarono tri- 
spondaica, costituita da un quadrisillabo parossitono preceduto da 
un dissillabo. 

Schema: 

Esempi : 

I . . / 

dóna ’ sentiàmus 
perve-nire’ mereàmur 
con-fràcta ’ solidàre. 

II lettore vede bene che questo cursus non si distingue dal velox 
se non per questo solo, che al piede sdrucciolo iniziale viene sosti¬ 
tuito uno spondeo. Esso trova il suo riscontro nella seconda forma 
del cursus metrico epitriteo: 

w ( 

/ _ i 

\ _ ^ 

Se il dissillabo iniziale è seguito da un pentasillabo proparos- 
sitono, si ha una nuova formola dal Grospellier b) detta cursus 
dispondeo-dattilico, che differisce dalla precedente solo per lo sdruc¬ 
ciolo finale. 

(1) « Quo quique sunt (pedes) tempòribus pleniores longisque syllabis magis 
stabiles, hoc graviorem faciunt sermouem ; breves, celerem, ac mobilem. Utrumque 
locis utile. Nani et illud, ubi opus est velocitale, tardum et segne; et hoc ubi 
pondus exgitur, praeceps ac resultane, merito damnetur » (Quint., op. cit-, 
cap. 4). 

(2) Le rylhtne des Oraisons ; nella Revue du chant grègorien di Grenoble 
(anni 1896-97). 





g 0 CAPITOLO IX. 

Schema: .’.••• 

Esempi: • . . . • 

pràesens ’ desidérium 

con-sórtes ’ immortàlium 
vir-tùtis’ operitio 
defun-ctórum ’ obliviscimur. 

Il medesimo Grospellier (loc. cit.) ha notato un altro cursus 
che egli chiama octosyllabicus. È lo stesso che il cursus velox, 
eccetto che. termina con parola proparossitona. 

Schema: • • 

Esempi: flétibus’ supplicàntium 

Àngelis’ et Archàngelis 
hu-militer ’ imploràntibus. 

Ambedue questi cursus derivano da quel cursus metrico epitriteo, 
nel quale l’ultima sillaba lunga dell’epitrito è sciolta in due brevi. 

Finalmente si ha una cadenza risultante o da due dattili tonici, 
oppure da un dattilo e uno spondeo e viceversa. Questa cadenza, 
che ha il suo riscontro nelle cadenze metriche dispondaiche e corco 
spondaiche a forma sciolta, è chiamata dal P. De Santi (op. cit.) 
cadenza media. Eccone alcuni esempi col relativo schema: 

а) I . . ’ I . . 

òmnibus ’ matnbus 
pàrticeps ’ fieri 
pri-óribus ’ saéculis 
origi-nàlibus ’ vinculis ; 

б ) 1 . .’ 1 ■ . . , , 

virginis partus 

Spiritus ’ sànctus 
pru-déntibus ’ mundi 
corpo-ràliter ’ nàtum ; 

c) 7 . ’ / . • 

mundi ’ infima 
sùrsum ’ córdibus 
para-disi ’ sédibus 
sinceri-tàtis ' gràtiam. 
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A tutti questi tipi di cursus tonico io ne aggiungo un altro che vedo 
tralasciato dagli altri, nonostante che ricorra di frequente anche nella 
prosa metrica. Si può giustamente chiamare dispondaico perchè concor¬ 
rono a formarlo due dissillabi. Tolgo alcuni esempi da S. Leone Magno. 

Schema: ' . 

sèrvi ’ fórmam 
vi-riles ’ ànnos 
. Salva-tòri ’ nòstro 

purgati-ónem ’ tràxit 
illumi-nàndis ’ cóecis. 

Per comodità del lettore riunisco in un solo specchietto tutte le 
suddescritte specie di cursus tonico rilevate dai moderni: 


1 ° 

c. 

planus : 


còrde curràmus 

2 ° 

» 

tardus: 


làrga protéctio 

3 ° 

» 

velox : 

> 

pàrticeps delictóruin 

4 ° 

» 

dispond.: 

/ . ’ / 

• fides nòstra 

5 ° 

» 

trispond.: 


dóna sentiàmus 

6 ° 

» 

disp.-dact.: 

I » 

. praésens desidérium 

7 ° 

» 

octosyll.: 

/ ’ . . / . 

. Àngelis et Archàngelis 

8 ° 



a) . 

jugiter póstulat 

9 ° 

» 

medius 

b)l . 

précibus nóstris 

IO 0 



c) 

móndi infima. 


Trascrivo ora i tre Oremus della Messa del Corpus Domini, com¬ 
posti da S. Tommaso d’Aquino precisamente secondo le leggi del 
cursus tonico. Il numero arabico posto in fine di clausula in dica la 
specie di cursus alla quale appartiene secondo il presente specchietto: 


I. - COLLECTA. 

Deus qui nobis sub sacra-;«^«/<7 miràbili 2" 

passionis tuae m e-mdriam reliquisti 3 0 

tribue quadsunms 8° 

ita nos corporis et sànguinis tùi 9 0 

sacra my -stdria veneràri 3 0 

ut redemptionis tuae fràctum 4 0 

in nobis iugiter senliàmus 3 0 


P. M. Ferretti 
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II. - Secreta. 

Ecclesiae tuae quaésumus Dòmine 8° 

uni -tàtis et pàcis i° 

propitius dótta concède i° 

quae sub o -blàtis munéribus 2° 

myslice designàntur 3 0 

III. - Postcommunio. 

Fac nos quaésumus Dòmine 8° 

divini-fa/A tùae 4 0 

sempiterna fruiti-ÓKi? repléri i° 

quam praetiosi corporis et sàngwinis ini 9° 

temporalis per -céptio pracfigurat 3 0 


Il quadro precedente, che riassume tutte le forme di cursus 
tonico rilevate nella prosa medioevale dagli scrittori moderni, è 
abbastanza grande e complesso; a me però sembra poco razionale. 
Mi sono domandato se non si potesse semplificare di molto, e 
ridurre tutti quei svariati tipi ad alcuni tipi fondamentali , come 
si è fatto pei tipi del cursus metrico. Adoperando un artifizio ana¬ 
logo a quello che si è usato per le cadenze metriche, mi pare che 
questa semplificazione e riduzione si possa ottenere, h accio intanto 
osservare che valutando solamente sotto l’aspetto tonico tutte le ca¬ 
denze metriche esposte nei capitoli precedenti, troviamo che tre sole 
di esse differiscono sostanzialmente una dall’altra, e sono: la cadenza 
coreo-molossea (-L w ’ - -J- -), la cretico-spondaica (— w e 

la epitritea di prima specie: 

w_ 1 _ 

_ w jl — 

_ t_ 

Gli altri tipi si riducono a qualcuno di questi tre. Difatti la 
cadenza spondeo-bacchea ^ tonicamente equivale alla 

coreo-molossea; la cadenza giambica (- ’ ^ -) tonicamente si con¬ 
fonde o col dispondeo o col coreo-spondaico; e finalmente la 2* forma 
della cadenza epitritea non è che una variante della i a forma. Dunque 
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le cadenze metriche che tonicamente considerate hanno un movimento 
ritmico diverso, sono solo tre, la coreo-molossea, la cretico-spondaica 
e l’ cpitrUea di i* specie. 

Ecco lo schema:, 

1° — u ’ —= c. planus; 

2° -L w _ ’ = c. datt.-spond.; 

_ w _> _> = = c, velox. 

_ LUI 

Mediante l’artifizio al quale ho accennato, da questi tre tipi 
tonici fondamentali si possono derivare tutti gli altri. L’ artifizio è 
analogo a quello adoperato pei piedi metrici. Difatti, senza sostan¬ 
zialmente mutare la natura del piede, si può sciogliere una sillaba 
lunga in due brevi, e con ciò da un dissillabo nasce un trisillabo 
proparossitono: 

_£-= -i. u u ; v!/ u_ 

— w ! 

ì — vi/ w 'uj 

\Lt _ ) 

o viceversa due sillabe brevi si contraggono in una lunga, e cosi 
da un trisillabo proparossitono nasce un dissillabo o una parola 
parossitona: 

" ì = j. _ 

vL w — ) 

l JL w 

vi/ W — ) 

( vi/ _ 

Questo artifizio si può introdurre nel cursus tonico, contraendo 
un dattilo tonico in uno spondeo tonico, oppure ampliando uno 
spondeo in un dattilo tonico. Faccio però subito notare che quando 
nel quadrisillabo finale del cursus velox viene ampliato il primo 
spondeo, questo ampliamento non dà un dattilo tonico ma un tri¬ 
sillabo parossitono. Ciò avviene in forza delle leggi del ritmo to¬ 
nico, secondo le quali in una parola polisillabica gli accenti 
secondari, che precedono l’accento principale, si distribuiscono di 
due in due sillabe e non di tre in tre. Perciò omnipoténtem si ac- 

v 

centua cosi : om-nipo-téntem 

e non omnipo-téntem. 


3 ° Ì y U 
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CAPITOLO IX. 


Ciò premesso, ecco il quadro di tutte le cadenze toniche secondo 
il criterio da me esposto: 


A) Tipo fondamentale: / = c. planus = còrde curràmus i° 


Tipi derivati: 

a) = c. tardus = larga protéctio 2“ 

(0 b) I ..1 . = c. planus dattil. = óbviam procédens 3 0 

W{) = c. tardus datt. = ànimae et córporis 4 0 

B ) Tipo fondamentale: = c. datt. spond. = Virginis pàrtus 5° 

Tipi derivati: 

a) I. ’ i . = c. dispond. = sèrvi fórma 6° 

b) = c. spond. datt. = mundi infima 7 0 

c ) / = c. didattil. = óculis cérnere 8° 

C) Tipo fondamentale: /.. ’ . . /. = c. velox = iugiter sentiàmus 8° 


Tipi derivati: 
< 0 a) 

b) 

c) 


(»> rf) 


i 7 - 

I I 


= c. velox datt. = factus est ex muliere 
= c. trispond. = dóna sentiàmus 
= c. disp. datt. = ésset habitàculum 
= córdibus infigerétur 
. = hu-mànae intelligéntiae 


io° 

ii° 

12 ° 

13 ° 

14“ 


Come riassunto di tutto ciò che si è discorso sulle singole ca¬ 
denze metriche e toniche, trascrivo l’Esordio del Sermone IV sulla 
Natività del Signore, di S. Leone Magno. Prima però espongo il 
quadro di tutte le cadenze metriche che ancora non ho fatto. Per 
brevità metto solo la forma tipica; le forme sciolte le immaginerà fa¬ 
cilmente da sè il lettore o le troverà nei capitoli precedenti dove se 
ne parlò dettagliatamente. 


(1) Poiché il tipo A f>) non differisce dal tipo fondamentale A se non pel 
dattilo iniziale, perciò io 1 ’ ho chiamato cursus planus dattilico. Per una ragione 
analoga ho chiamato cursus tardus dattilico il tipo derivato r) che solo pel dat¬ 
tilo iniziale si differenzia dal tipo derivato a). Lo stesso dicasi del cursus velox- 
dattilico C a) che si distingue dal fondamentale C pel solo dattilo finale. Esso è 
chiamato dal Grospellier ottosillabico. 

(2) Questi due tipi sono assai rari e forse si possono considerare come fuori 
di cursus a causa delle parole finali troppo lunghe. 
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A ) Cursus Molosseo. 

i° Principale: -Lw’ — 1 — = èsse consórtes i" 

2 0 Secondario: à) -2—’-— 2 0 


» b) -L ^ — ’ —2— 3 0 

B ) Cursus Baccheo. 

Spond.-baccheo: -£—’ w — 4® 

C ) Cursus Spondaico. 

Cretico-spond.: -2-’ _2— 5° 


Coreo-spond.: -2 -w’_2._ 50 

Dispond.: -2—’ -2— 7» 

/?) Cursus Giambico. 

— ' -ìj — — sancir ’ tùis 8° 

E) Cursus Epitriteo. 

1 w —2— = fuerat prophetatum 9 0 

I stuy | _vja_ = cónditor aestimàvit io° 

(-’ ii° 

II -2- W / w-£ 1 2° 

130 

» 6 — ( -2.L2 14° 


Per brevità indico col t la forma tipica e collG la forma sciolta. 
Nella colonna del cursus tonico Yf significa il tipo fondamentale e 
il d il tipo derivato secondo il quadro da me fatto. I numeri arabici 
indicano a qual tipo di cadenza, vuoi metrica che tonica, appar¬ 
tiene ciascuna clausola della prosa Leonina. 


Cursus 


Semper quidem dilectissimi 

diversis modis muUtsquè ’ mènsùrls 
fiumano generi Bonitas divina ’ consélult 

et plurima provi déntìaè' sitàe ninnerà 
omnibus retro saeculis cl eméntdr’ ìmpèrtiit. 

Sed in no vìsshnis ’ tempòribus 


Metrico 

Tonico 

i° t. 

i° f. 

1 “ s. 

2" d. 

9° s. 

io 0 d. 

1 ° s. 

2 0 d. 

3° sJ 

4 ° d. 
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capitolo ix. 


Cursus 

Metrico Tonico 


omnem abundantiam solitae benignitòfa ’ ex cèssi/, 
quando in Christo ipsa ad pecca tèrés' misèrìcòrdià 
ipsa ad er ràntcs’ vèrìt&s 
ipsa ad mortuos vità' dèscéndtl, 
ut Verbum illud coaeternum et eoa equàlif' Genitóri 
in unitatem Deità/Lr ’ sòde 
naturam nostrae humilitó/Lf ’ àssumèrdt 
et Deus dè Dèa' nàtus 
idem etiam homo de Uòmini?’ ndscèrclftr. 
Promissum quidem hoc a constituti^w^” minidì 
et multis significationibus rerum àiqni?' vèrbòrfirn 

semper ftììiràt ’ pròphétàtu m 
sed quantam hSmintlm ’ pSrtionèm 
figurae illae et mysteria obum^ni/a ’ sdlv&rint 
nisi longa et occulta ’ prOmìssà 
Adventu suo Cliristùs ’ ìmplèrèt 
et quod tunc paucis credentibus prò futi ' fàcièndiìm 
innumeris jam fidelibus prodigi ’ cffìct~. 

Jam ergo nos non signis 

neque imaginibus ad fidem ’ dèditcimùr 
sed evangelica his tèria ’ cOnfìrmàtà 
quod factum crédimiis' àdOràmfis 
accedentibus ad eruditD«£V« ’ nòstr&m 

prò phèticls ’ ìnstrUméntTs 
ut nullo modo hab edmiis ’ àmbìgìifim 
quod tantis oraculis scimus issi?' pr&edtctfim. 
Hinc enim est quod Dominus Abra//<?e ’ dii 
«In semine tuo benedicentur omnesgentes ». 

Hinc David promissiowe/w ’ Dèi 

prophetico W SpiritU ’ canti dicèns : 


1 ° t. 

i° f 

13 0 s. 

i° f. 

7 ° s. 

7 ° d. 

i° t. 

i° f. 

1° s. 

1 1 ° d. 

8 ° t. 

6 ° d. 

1° s. 

2 0 d. 

5 ° t- 

6 ° d. 

io 0 t. 

IO 0 f. 

6 ° t. 

6 ° d. 

i° t. 

i° f. 

9 ° t. 

9 ° f. 

io 0 t. 

9 ° f. 

i° t. 

i° f. 

i° t. 

i° f. 

i° t. 

i° f. 

3 ° s. 

9 ° f. 

i° t 

i° f. 

(0 s. 

2 0 d. 

il 0 t. 

9 ° f. 

9 ° t. 

9 0 f. 

7 ° t. 

6° d. 

11° t. 

9 ° f. 

1° s. 

2 0 d. 

i° t. 

i° f. 

OC 

O 

r-f- 

5 ° f- 

8° t. 

6° d. 

9" t. 

9 0 f. 


( i ) Cadenza eccezionale giambo-molossea a forma sciolta. 

(2) Questa cadenza potrebbe anche considerarsi come un eccezionale giambo- 
spondaico. 
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Cursus 


« 


« 



Metrico 

Tonico 

Juravit Dominus ... ». 



Mine idem DÓmìnfls ’ per Isàtam : 

9 ° s 

io 0 d. 

Ecce Virgo concipiet ...» inquit. 



In qua Virga non dubie B. V. Maria ' pràedicta est 

i° t. 

i° f. 

quae de Jesse et David stirpe' prógènità 

1° s. 

2° d. 

et Spiritu sànctò ’ fOecrmdàtà 

14 0 t. 

11° d. 

novum florem càrnìs ' hnmànOe 

i° t. 

i° f. 

utero quìdem ’ matèrno 

(0 

i° f. 

sed partu est etiixà ' Virginia. 

1° s. 

2° d. 

Exsultent ergo justl'in Dòmino 

2 ° S. 

2° d. 

et in laudem Dei còrda ' crcdèntiùm 

t° S. 

2° d. 

et mirabilia ejus confitentur filiti' hÒminTim 

5° s. 

0 

co 

quoniam in hoc pra ectptio’ Dii Òpere 

9 ° s. 

io° d. 

humilitas nòstri' cògnòscll 

i° t. 

i° f. 

quanti eam suus Cènditòr' destini Avi/. 

io 0 t. 

9 ° f. 


Esaminando questo brano di prosa il lettore avrà potuto da sè 
constatare la profonda differenza tra il cursus tonico e il cursus 
metrico, e la verità di quanto io ho affermato nella Introduzione , 
cioè che molte clausole tonicamente differenti non lo sono metri¬ 
camente e viceversa; senza parlare poi della bellezza e dell’armonia 
insuperabile del cursus metrico a preferenza del cursus tonico; 
bellezza e armonia che nascono dalla diversa quantità delle sillabe 
che manca assolutamente nel cursus tonico. Passiamo ora dal cursus 
letterario al cursus musicale, che è lo scopo principale del presente 
lavoro. 


(1) Cadenza giambo-molossea eccezionale. 







CAPITOLO X. 

Il piede musicale gregoriano e le sue tre forme. 

D a quanto si è lungamente discorso in tutti i precedenti capi¬ 
toli il lettore si è certamente fatta una idea ben chiara di ciò 
che è un piede metrico colle sue tre forme tipica, sciolta e contratta, 
tanto in poesia che in prosa. Orbene, il piede musicale gregoriano 
non differisce dal piede letterario se non in questo, che nella musica 
gli elementi metrici e ritmici del piede sono i suoni mentre gli ele¬ 
menti del piede letterario sono le sillabe. In altre parole: nella poesia 
e nella prosa metrica abbiamo la voce che parla e declama, nella 
musica al contrario abbiamo la voce che canta e modula. Salvo 
questa differenza, certamente non essenziale, i due piedi, il lette¬ 
rario e il musicale, sono identici. Come il piede letterario cosi anche 
il piede musicale si presenta sotto le tre classiche forme: la tipica, 
la sciolta e la contratta. Esaminiamo alcuni di questi piedi metrici 
musicali e le loro diverse forme. 


L _ La forma tipica del piede musicale. 

Nella musica gregoriana questa forma è duplice. La prima è 
quando il piede musicale riproduce esattamente il piede stesso me¬ 
trico, vale a dire quando i due tempi primi che costituiscono la 
luntra sono fusi e si cantano all’ unìsono. Io chiamo questa forma, 
forma tipica unisona. Questa forma è frequente nel canto grego¬ 
riano e si rincontra specialmente nei canti neumatici. 

A produrre le sillabe musicali lunghe unìsone, oltre la mora 
vocis, concorrono le distrofe, le bivirghe e il pressus. Eccone alcuni 
esempi : 

i° Spondei in forma tipica unisona. 


Grati, di Pa- g. 
squa. 


Offerì, della De- t 
dicaz. 


quarti fé- cit 


lae- tus 
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Offerì, della fe¬ 
ria 2 a Major. 
Hebd. 



Intr. della vig. S ~ |_ 

di S. Andrea. — - 

fi- eri 


In questi due ultimi esempi lo spondeo musicale è cantato sopra 
una sola sillaba letteraria. Non è necessario che le lunghe si tro¬ 
vino ambedue sul medesimo grado; potrebbero trovarsi alla distanza 
di un semitono, di un tono e anche più, senza che per questo la 
forma del piede- venga mutata. Siccome Xanapesto e il dattilo sono 
piedi dello stesso genere che lo spondeo, ne porto qui due soli 
esempi per ciascuno di essi. 


Anapesti. 


Inlr. del Sab. 
dopo la Doni. 
HI di Quares. 



ail- ri- bus 


Grati, della fe¬ 
ria .)* major. 
Hebd. 


— u u 

I— 


quó- ni- am 


ey vy _ 

Grati, della 1* j | ~ 

messa di Nat. —«■ ■ . —- 

in splen- dò- ribus 


Dattili. 


g — W 

Intr. della vig. i 
di Natale. *»—■—■— 

gló- ri- am 


2 0 Corei in forma tipica unisona. 


Communi della 
vig. di S. An¬ 
drea. 


s - • 

di- cit 


Grati, della vig. 
di S.Giovanni 
Batt. 



fu- it 


Inlr. della Do- » 
men. fr. l'ott. - 
dell’ Epif. 


Commuti, della 
feria 2* dopo 
Pasqua. 


E-—- 

appà- ru- it 


Anlif. 5" alle 
Laudi dei SS. 
Innocenti. 


S-gp-p 

vln- di- ca 


S — w . cy 

Giovanni Bat. ’ » _ —«»- 

sub tegu- mèli- lo ma- nus 


3 ° Cretici in fonia tipica unisona. 


Inlr. della mes¬ 
sa dei santi 
Dottori. 


5 w ~ 



in- du it 


Commini, della 
i a messa del 
Natale. 



in splen-dò-ri-bus 


P. M. Foretti 


6* 
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CAPITOLO X. 


4° Giambi in forma tipica unisona. 


Intr. della Do- 
men. I d’Avv. 



De- us 


Intr. della vig. 
diS.Giovanni 
Batt. 


s- 

ma- gnus 


Intr. del Sab. « 
delle IV Tem- 

pera d’Avv. ^^ 7 U . bin 


Offerì, della Do- 
men. IV d'Av- 
vento. 


be- ne- dieta 


5° Molossi in forma tipica unisona. 


Intr. di S. Ste- \ - 

fano Prot. 11 ** ~r 

loque- bàli- tur 


Grati, di San j- a> —-— 

Stefano Prot. 1 

loque- bàn- tur 


Quantunque la forma unisona delle lunghe ricorra assai di fre¬ 
quente nelle melodie gregoriane, essa però non è necessaria all’es¬ 
senza del piede. Senza nulla perdere del suo valore ritmico e me¬ 
trico la lunga può avere i suoi due tempi primi modulati e distanti 
un semitono, un tono, una terza, ecc. Chiamo questa seconda forma, 
forma tipica modulante. Essa è la più usata ed aggiunge grande 
varietà melodica al piede. Però non sempre tutte le lunghe di un 
piede musicale sono modulanti ; alle volte una lunga è all 'unisono 
e l’altra modula. Si ha cosi il piede a forma tipica mista. Eccone 
alcuni esempi: 


i° Spondei a forma tipica mista. 


Ani. “Adorna,, j ..— 
della Purif. 

Re- gem 


Offert. della vi- j "** "" 

gilia di S. Lo- !- 

renzo m. J TT 


Intr. della fe¬ 
ria 2* dopo 
Pentecoste. 


< 



et de pe- tra 


Intr. della Do- 
men. di Pass. 



cau- sani 


Offerì, della Do- « [( ~~ 
men. I d’Avv. —pE 

ne- que 


Offert. della fe¬ 
ria 5” dopo Pa 
squa. 



di- cit 
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Offert. della Do- 
men. V dopo 
Pasqua 



lau- dis 


Ani. ad magli. 
dei II vesperi 
dell’ Epif. 



Saii-ctum 


Offerì, della fe- J- 

ria 3” dopo Pa- 

squa. “ 


dt: 


Intr. della Do- j — ■ — — 

men. III dopo —•• -%-•- 

Pentecoste. 

me- a 


2° Cretici a forma tipica mista. 


Gì ad. della Do¬ 
me». XIII do¬ 
po Pent. 



Ré- spi- ce 


Alleluia dei SS. § 
Apost. Pietro I 
e Paolo. 


— w — 

»... 


Ec- clé- si- am 


Grad. della Do- 
men. II dopo 
l’Epifania. 



e- ri- pu- it 


— \j 

Intr. della Do- 
men. di Sett. 

gé- mi- tus 



3‘’ Molossi a forma tipica mista. 


Ani. ad magn. 
sab. innanzi la 
Dom. V dopo 
Pentecoste. 


E ~ 

% . • 

f<’>r- ti- um 


Offert. del la Do- 
men. V dopo 
Pentecoste. 



ne quan-do 


Introito di San » ~ 

Clemente m. —»• ^ 1 1 - 

non de- fi- cient 


Offert. della fe¬ 
ria 3" dopo Pa¬ 
squa. 


I== 

de- dit 


Ma i casi più frequenti sono quelli nei quali i due tempi primi 
di tutte le lunghe di un piede modulano. 

Esempi : 


i° Cretici a forma tipica modulante. 


Grad. della Do¬ 
me». XIV do¬ 
po Pent. 


_ V-/ _ 

BEEs 

spe- rà- re 


Grad. 5 ' della 
fer. 4" dopo la 
Dom. di Pass. 



- 

Dò- mi- ne 


Commini, della 
Dom. Ili do¬ 
po l’Epif. 





im-plé- te 


Ani. 3" ai pri¬ 
mi vesp. della 
Dedicaz. 


» _ — 




firmi-ter aedi- fi- cata 
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CAPITOLO X. 


È interessante confrontare i due eretici sulla parola inditi/ che 
due volte ricorre nella Liturgia dei Ss. Confessori. 


. g ~ 

Introito dei SS. * - 

Dottori. ** ~* ** 

in- du- it 


Ani. “Amavit,, 
dei li vespri 
dei Conf. non 
Pontefici. 



P rT r 

In- du- it 


Niuno è che possa negare l’identità metrica e ritmica di queste 
due forme tipiche. La differenza sta solo in questo, che nel primo 
esempio la forma è unisona mentre nel secondo è modulata ; il che 
è affatto accessorio. 


2° Molossi a forma tipica modulante. 


Iute, della Do¬ 
me». Ili dopo 
l’Epifania. 



lae- tà- ta est 


Commuti, della 
Dom. fral’Ott. 
dell’ Epifania. 



o- por- tet 


Intr. della feria 
4 1 dopo la Do¬ 
me». di Pass. 



i- ra-cùn- dis 


Grad. di S. Ce- [ .% . 

cilia v. m. ~ 

pró-spe- re 


3° Spondei a forma tipica modulante. 


Grad. di S. Lo- g_J-J_ 

renzo m. ~ 

i- gne 


Offerì, del Sab. 
delle IV Tem¬ 
pora di Quar. 



In- tret 


Intr. della Do- 
men. XV do¬ 
po Pent. 


- ~ 

- r. r* - 

ser- vum 


Ant. 4“ ai primi 
vesperi di un 
martire. 


t== 


eoe- lis 


Ant. 4" ai primi 
vesperi degli 
Apostoli. 


■ 


r 



De- um 


Commuti, della 
fer. 2’ dopo la 
IV Dome», di 
Quaresima. 


l=2=ft 

mun- da 


Nella graziosissima frase seguente dell’offertorio della Dedica¬ 
zione troviamo tutte e tre queste specie di forma tipica dello spondeo. 

f. unù. f. mod. /. mista. 


s— 





. ! 




% 

—-- 



lae- tus ób- tu- li 
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Da tutti questi fatti e da mille altri che il lettore potrà verificare 
da sè nel vasto repertorio gregoriano, deduco la conclusione e il 
principio seguente: 

« Non si muta la natura metrica nè il valore ritmico di un piede 
musicale se i due tempi primi della lunga invece di essere all’uni¬ 
sono modulano nelle corde vicine». 

Per conseguenza nella musica gregoriana tutte le clivis e tutti 

i podatus devono considerarsi come equivalenti a una lunga CO. 

✓ 

II. — La forma scjolta del piede musicale. 

Di piedi musicali a forma sciolta nel canto gregoriano ve ne 
sono una infinità. Per maggior chiarezza e forza di dimostrazione 
io tolgo gli esempi da alcune cadenze appartenenti al medesimo 
tipo melodico. Fra queste una delle più frequenti è la cadenza ere¬ 
tico spondaica che nella sua forma tipica suona cosi: 

(i) La distinzione tra forma tipica unisona e forma tipica modulante e la 
loro equivalenza, oltre che dalle leggi universali della metrica classica e del 
ritmo, le deduco anche dalle leggi dell’accentuazione latina antica. Come più 
sotto sarà detto alquanto più ampiamente, l’accentuazione classica del latino 
era eminentemente musicale, vale a dire essa consisteva non già come oggi nel 
contrasto e nella successione di sillabe forti e deboli, ma nell'alternarsi di suoni 
e di sillabe gravi e acute. La più elevata di tutte le sillabe si chiamava acuta 
e portava il segno/: Iq altre che la precedevano o seguivano erano proferite 
con tono più basso, si chiamavano indifferentemente gravi, ed erano segnate 
col \. Orbene, era legge universale che l’accento acuto risuonasse meno del grave 
ed avesse la durata d’un sol tempo primo : e acuta tenuior est quani gravis, et 
brevis adeo ut non longius quatti per unam syllabam, quin inimo per unum 
tempus protrahatur » (Varrone). 

Ma come si poteva ottenere questa brevità dell’accento acuto quando esso 
cadeva sopra una sillaba lunga, equivalente a due tempi primi? In questo caso 
la voce non faceva risuonare un accento acuto tango, vale a dire sostenuto per 
due tempi primi fusi ed emessi all’ unisono, ma scindeva i due tempi primi, dei 
quali uno era declamato alto (acc. acuto) e l’altro basso (acc. grave). Nacquero 
cosi due altri accenti composti detti flexi, ossia il circonflesso nel quale l’acuto 
precedeva il grave (\) el’ anticirconflesso nel quale il grave precedeva l’acuto (V). 
In quali casi si doveva usare raccenttiazione circontlessa e in quali l’anticir- 
conllessa, dipendeva dalla quantità delle sillabe, specialmente finali (si legga 
l’opera di E. Weil: Théorie gene'/ale de f accenlualion latine-, nella quale sono 
riprodotti i testi degli antichi grammatici latini). Cosi, per esempio, in Jtòmà, 
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1 — 

— 

— — 

« 


„ ■ 


i 


• • 

vi- ne- 

am 

me- am 

ad-jù- 

tor 

me- us 

il- lu- 

mi- 

nà- ret 

sanàbi- tur pu- 

er 

me- us 


Ora ecco come le lunghe di questi piedi vengono sciolte per 
adattare la cadenza a parole diverse: 

W _ _ _ 


ex- ci- té- ni us e- uni 

i- ni- qui- tu- tem me- am 


tnfirus, funìs la prima sillaba lunga aveva il circonflesso e la voce modulava 
presso a poco così: _ ^ 

0 0 0 

A 


5— I l - ... 



W 

Ro- 

ma 


w 

mu- 

rus 



fu- 

nis 


Al contrario in a r(is, fieli, rapii si aveva l’anticirconflesso 
tivamente la voce faceva la seguente modulazione: 

0 0 0 

V 


e approssima- 


5=5= 


_ w 

Ar- tis 

— *w' 

fac- ta 

_ 

rap- ta 

Si può dunque stabilire questa legge universale: « nell'accentuazione clas¬ 
sica latina le sillabe lunghe accentate mai avevano i due tempi primi fusi ed 
unisoni, ma sempre modulati o dall’acuto al grave o dal grave all’acuto». Ora 
si sa che la clivis e il podatus del canto gregoriano sono, sia come scrittura che 
come intonazione, gli accenti grammaticali circonflessi e anticirconflessi latini. 
Dunque ben a ragione la clivis e il podatus si possono considerare equivalenti a 
una lunga, ed è legittima la distinzione della forma tipica in unisona e modulante. 
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w_w w _ * w w 


» 



. ■ . 


■ 


• 

póst- 

e- a e- 

sù- ri- it 

mit- tat 

in e-am 

là- pi- dem 

i “ 

w — 

W W _ 



■ 


i 

£ 

■ ■ ■* 


Fi- li- us ho- mi- nis 
requi- em et non in-ve- nit 


Nel i° esempio è sciolta solo la prima lunga del eretico. Nel 2°, 
oltre alla prima del eretico, viene sciolta anche la prima lunga dello 
spondeo. Nel 3 0 è sciolta solo la prima dello spondeo. 

Ecco un’altra cadenza cretico-spondaica ma di altro tipo me¬ 
lodico. Appartiene all’antifona di 4 0 tono trasportato alla quale 
troviamo adattati una infinità di altri testi. La cadenza nella sua 
forma tipica è la seguente: 




? J % 


i " 1 





i- ni-qui- tas ter-rae 
Pro-phé- ta ma-gnus 


Questa cadenza fu sciolta in tante diverse maniere come il let¬ 
tore può vedere nel seguente specchietto: 

— w w_w ' _ _ 

,o 

e- ló-qui- um rae- um 
Rex Dò- mi- nus ter- rae 




i , ■ ■ 


■ ■ * 





Sai- va- tó- rem me- um 
in- ve- ni- ri po- test 


— _ 

w 

• S 1 s 

■ ■ 






mi- se- ri- cór- di- a 
in mu- li- é- ri- bus 







































g6 


CAPITOLO X. 


4 ° 


5 ° 


6 ° 




w Vw/ w w w 


* , • ’ ■a 


« 



vo-cà- vi Fi- li- uni me- um 


de- scen-dé-bat de eoe-lo 

w w w 1 u y — 


« . ■ 


■ ■ 

• ■ 





pò- pu- lis et di- ci- te 
o- ri- é- tur Dó- mi- nus 




W W — 

■ ■ 

• 

• ■ a- 

s ■ 




quinque mil- li- a 
sé- de- at cum prin 

lió-mi- nunt 
ci- pi- bus 


Questi esempi non hanno bisogno di spiegazione; sono troppo 
chiari ed eloquenti perchè si possa negare che nella musica grego¬ 
riana si verifica lo stesso fenomeno o artifizio che si rincontra nel 
cursus letterario ossia la soluzione delle lunghe in due brevi. Reco 
un ultimo esempio tolto da un tipo di cadenza melodicamente e me¬ 
tricamente differente dalle precedenti. E il tipo corco-spondaico che 
riscontriamo applicato ad altri testi. Eccone la forma tipica . 





Vir-tus Chri- sti 
Fi- li Da- vid 


Forme sciolte. 




— — 

m 


t . " 

a 



a- a* 

in- vén- tus 

est 

ju-stus 

vir- tu- 

tem 

tu- am 

— 


w _w — 



■ : 

■ 



a ■ a- 

prò Chri- sti 

nò- mi-ne 

in 

pa- 

ti- bu- lo 



W — 



i . • ■ 



a 

a a- 


3' 


ve- nani a- pé- ru- it 
dù- bi- tes Fi- li- a 
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III. — La forma contratta del piede musicale. 

Il fenomeno o artifizio affatto contrario al precedente è la con¬ 
trazione degli elementi metrici del piede musicale. Questo avviene 
o per necessità di stile, come or ora diremo, oppure per necessità 
imposte dal testo, quando cioè le sillabe di questo non sono in nu¬ 
mero sufficiente per essere distribuite una a una sotto ciascun ele¬ 
mento metrico del piede. In questo caso due e anche più sillabe 
musicali si pongono sopra una sola sillaba del testo. Vediamone 
qualche esempio. 

La cadenza coreo-spondaica precedente viene, nel i° piede, con¬ 
tratta a questo modo : 




f r 





• • 

ar-ma 

lu- cis 

de tur-ba 

di- xit 

al- le- 

lù- ja 


Una cadenza eretico-spondaica di i° tono che ricorre assai fa¬ 
cilmente è la seguente: 


Forma tipica. 



Dó- mi- ni tu- i 

Forma sciolta. 

W w _ w w _ 



De-us no-ster vé-ni- et 


Ora ecco come, a causa delle poche sillabe del testo, viene con¬ 
tratta la prima parte del eretico: 


Forma contratta. 


s 




'■ v 



Pa- tre me- o 


P. M. Ferretti. 


7 
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Da questi fatti deduco il seguente principio: « La cadenza mu¬ 
sicale nulla perde del suo valore metrico e ritmico quando gli ele¬ 
menti del piede vengono o sciolti in sillabe musicali brevi, o vice¬ 
versa vengono contratti per formare sillabe musicali più lunghe di 
due tempi primis. 

Da questo principio si deduce che i neumi di tre suoni come 
lo scandicus, il climacus, il torculus, il porrectus, ed altri consimili 
devono considerarsi come equivalenti a un coreo. Ciò in linea gene¬ 
rale, perchè non mancano casi nei quali equivalgono al giambo che 
anch’esso è piede di tre tempi primi come il coreo. Questo non deve 
fare meraviglia perchè il giambo contratto o sciolto, non si distingue 
dal coreo contratto o sciolto , tanto più se si consideri (come appresso 
sarà largamente dimostrato) l’indipendenza del piede musicale dal¬ 
l’accento tonico. Ne reco solo due esempi. Ecco una cadenza assai 
nota: 


Forma sciolta. 

w w w * w — 



Dò- mi- nus de-dit no- bis 


Forma contratta. 


_ w o _ 


e — *n 

». 


* ■ ■ ■• 



Omnis ca- 

ro vé- ni- et 


Qual’è la forma tipica di questa cadenza? A prima vista sem¬ 
brerebbe una cadenza coreo-molossea da cantarsi a'questo modo: 


f — 

V 

— — — 

i ■ , 

», 


■ 



es- 

sé 

con- sór- tes 


invece è una cadenza eccezionale giambo-molossea. Difatti nella 4“ an¬ 
tifona dei II Vespri del Natale abbiamo: 


w _ ’ v_/_w 


nr 

■ 




su- per se- dera Da- vid 
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Nel Gloria della Messa Domenicale (Ediz. Vat. XI) abbiamo la 
seguente cadenza cretico-spondaica che ricorre diverse volte: 




gló- ri- am tu- am 
Fi- li- us Pa-tris 
mi- se- ré-re no- bis 

Al deprecationem nostrani essa viene sciolta cosi: 

w_w w _ _ _ 


depre- ca- ti- ó- nem no- stram 

Ma al le su Christe il eretico iniziale deve essere contratto. A 
priori qualcuno potrebbe contrarlo a questo modo: 

_V-/ _ 


Je- su Giri- ste 

Al contrario l’artista gregoriano ha contratto la sillaba breve 
centrale colla lunga finale: 

_ W_ i _ _ 




Je-su Chri-ste 

In generale questa diversa maniera di contrarre o di sciogliere 
i neumi dipende dalle esigenze del testo ossia dalle leggi della de¬ 
clamazione che deve sempre essere piana e scorrevole. Il lettore 
potrà constatare da sè che il canto del lesti Christe, come lo pone 
l’artista, è più facile e più scorrevole dell’altro che ha sulla prima sil¬ 
laba un porrectus-, questo porrectus con quel mi finale rende il piede 
metrico piuttosto pesante ed esige un po’ di sforzo da parte della 
voce la quale istintivamente tende a poggiarsi e fermarsi su quel mi. 

La contrazione che abbiamo osservata nei piedi di due sillabe 
musicali ( coreo e giambo) si verifica anche in piedi di altri generi, per 
esempio, nello spondeo, nel eretico, nel molosso, ecc. Perciò due clivis 
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e due podatus che si trovano sopra una unica sillaba letteraria non 
cessano per questo di essere uno spondeo. 


W W » W . 


t 




i° De- us no-ster 2° Chri- stus De- i Fi-li-us 


=0£ 


-fV 


3° De- i 

In queste tre cadenze tutto è identico, melodia, ritmo e metro. 
La differenza sta solo nella forma del piede. Diamo qualche altro 
esempio: 


•ft 


:£==£ 


Dò- mi- nus te- cum 

KJ W \J W W W W _ 


3 ° 


Do-mi-na-tó-rem gén-ti-uni 




in laetitia 


(Introito “ Vultum luum „). 


Le melodie dei nn. i° e 2° sono identiche a quelle del n° 3, 
solo varia la forma dei piedi metrici della cadenza. Perciò il pes 
subtripunclis del n. 3 0 essendo la contrazione, sotto una unica sillaba 
letteraria, del primo piede del n. i° deve per necessità equivalere a 
un eretico. 

Da tutto questo si deduce che i neumi di molti suoni non es¬ 
sendo che piedi a forma contratta, per avere gli elementi e i piedi 
metrici di essi, è necessario scomporli in tanti o clivis o podatus 
(oppure in tanti neumi di due suoni unisoni) e note isolate. Perciò 
scomponendo la clausola seguente al modo suddetto si ha un mo¬ 
losso-spondeo. 






stv 

-Si- 

■ % : 

-IV- 


strae 


strae 
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Quest’altra forinola di cinque suoni equivale a un eretico op¬ 
pure anche, se cosi meglio piacesse, a un antibaccheo. 



Slm¬ 



ili generale è da preferirsi il eretico. 

Le cose esposte nel presente capitolo fanno benissimo compren¬ 
dere il triplice stile che si ha nella musica gregoriana, il sillabico, 
il neumatico e il melismatico detto anche fiorito. Questi tre stili 
si differenziano non per la costituzione metrica, quasi che uno abbia 
piedi metrici e l’altro no, ma soltanto per la forvia che hanno i 
piedi. 

Nello stile sillabico, nel quale ogni sillaba del testo ha una nota 
o appena qualche neuma di due e, al massimo, di tre suoni, prevale 
e domina la forma sciolta; nello stile ncumatico , nel quale sono fre¬ 
quenti anzi quasi continui i neumi di due, tre, quattro e anche più 
suoni, prevale la forma tipica mescolata alla forma contratta ed è 
assai rara la forma sciolta; finalmente nello stile melismatico o fio¬ 
rito, nel quale quasi ogni sillaba del testo ha molti neumi, domina 
la forma contratta, con qualche mescolanza di forma tipica e colla 
quasi totale esclusione di forma sciolta. 

Di questo triplice stile e della forma che assumono i piedi mu¬ 
sicali in ciascuno di essi deve tener conto chiunque voglia giudi¬ 
care rettamente della musica gregoriana, e chiunque voglia mettersi 
a comporre melodie di questo genere o adattare a nuovi testi me¬ 
lodie vecchie. Altro infatti è lo stile di un’antifona dell’officio e altro 
quello di un’antifona della messa (Introito, Comunione, ecc.); come 
altro è lo stile di un Introito e altro è quello di un Graduale, di 
un Responsorio, ecc. Basti aver accennato a ciò, tanto per compire 
la dottrina esposta nel capitolo. Ora proseguiamo lo studio del 
Cursus musicale. 
















CAPITOLO XI. 

Un testo oscuro di Guido d’Arezzo. 


I fatti esposti nel capitolo precedente e i principi che ne de¬ 
rivano ci danno la chiave per interpretare un precetto di Guido 
d’Arezzo che si trova nel capitolo XV del suo famoso Micrologus, 
precetto che, a considerarlo ben da vicino, sembra davvero un Rebus. 
Il testo del Micrologus a cui alludo è il seguente: « item ut ali- 
quando una syllaba unam vel plures habeat neumas : aliquando una 
neuma plures dividatur in syllabas». Per comprendere dove stia 
l’oscurità di questo precetto è da considerare che Guido d’Arezzo 
ed altri teorici medioevali prendono la voce neuma in doppio si¬ 
gnificato. Alle volte per ncuma vuol significarsi il segno grafico 
esprimente le note e i suoni della musica, quali sono il punctum, 
la virga, il podatus, il torculus, ecc. Oggi questi segni, derivati 
dagli accenti grammaticali greco-romani, si chiamano neumi—ac¬ 
centi. Preso in questo senso il termine neuma deriva dal greco veuti) 
(d’onde veùpx) che letteralmente vuol dire inchino, piego (il capo), 
e, in senso derivato, annuisco, accenno. 

La denominazione di neuma data ai segni tradizionali grego¬ 
riani non mi pare capricciosa; difatti prima dell’invenzione del rigo 
essi non esprimevano con precisione la melodia ma solo V accenna¬ 
vano', indicavano i vari piegamenti della voce senza però dire il 
grado preciso della scala che essa doveva percorrere. Guido d’Arezzo 
prende in questo senso la voce neuma quando scrive che in ogni 
neuma vi è arsi e tesi ossia elevazione e deposizione (melodica ) salvo 
nei neumi semplici (punctum e virgo) e nei neumi ripercossi ( di- 
stropha, tristropha, ecc.) : « quorum gemito motu, id est arsi et 
thesi, ornnis neuma formatur, praeter repercussas aut simplices » 
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(Microi . cap. XVI). In questo stesso senso prende il termine neunia 
quando dice : « summopere caveatur talis neumarum distributio ut 
cum neumae, tum eiusdem soni repercussione tum duorum ani plu- 
rium connexione fiant, semper tamen aut in numero vocum aut in 
ratione tenorum neumae alterutrum conferantur aut respondeant, 
nunc aequa aequis, ecc. » (Mictol. c. XV). E più sotto, in questo 
stesso capitolo, soggiunge : « item ut reciprocata neuma eadem via 
redeat qua venerat ac per eadem vestigia » (0. 

Altre volte invece il termine neuma significa non le note o segni 
grafici dei suoni, ma una porzione di melodia, ossia una mezza 
frase, una frase e anche un intero vocalizzo. Presa in questo senso 
la voce neuma deriva dal greco "veOpx che vuol dire soffio, alito, 
spirito, respiro, ecc. e allora neuma in musica gregoriana vorrebbe 
dire quel tratto di melodia che la voce può eseguire con un sol 
fiato ossia sotto il medesimo respiro ( J >. Guido prende il neuma in 
questo secondo senso quando in questo capitolo del Micrologo dice 
che con più sillabe musicali si forma il neuma vale a dire una parte 
della cantilena: * ipsaeque (syllabae) solae vel duplicatae neumam 
id est partem constituunt cantilenae». E parlando sempre in questo 
stesso senso, più sotto avverte che nel comporre la melodia si eviti 
di unir sempre nettine di due sillabe ma al contrario si intreccino 
neume di tre e anche di quattro sillabe: « cavendura est ne superfluae 
continuentur neumae dissyllabae sine admixtione trisyllabarum ac 
tetrasyllabarum ». Abbiamo dunque che Guido d’Arezzo non solo 
in tutte le sue opere ma nello stesso Micrologo e nello stesso capi¬ 
tolo XV prende il termine neuma in due sensi ben diversi, nel 

(1) Con queste parole allude al disegno tnelodi(o che descrivono i munii 
nel loro intreccio. Su questo punto il lettore, se crede, può leggere il cap. IV, 

2 10 dei miei Principi teorici e pi alici di canto gregoriano (Desclée, 1907, edi¬ 
zione 2*). 

(2) Ermanno Contratto fa derivare il nanna dal greco pneuma pel fatto 
che nei suoni musicali abbiamo arsi e /«/ossia elevazione e deposizione di voce, 
fenomeno che si verifica nella respirazione nella quale, a causa della dilatazione 
e restrizione dei polmoni, il petto si alza e si abbassa: Flatus vero duas habet 
partes, id est arsiti et thesin hoc est elevationem et depositionem. Seda tne- 
liori id est elevalione neuma dicitur (Gerb. t. II, p. 140). 
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senso cioè di neuma-accenlo e nel senso di neuma-frase . Andiamo 
innanzi. Che cosa è per Guido una sìllaba musicale ? Egli dice che 
come nella poesia vi sono lettere e sillabe colle quali si formano 
piedi e parti del verso, così nella musica si hanno suoni coi quali 
si formano sillabe che possono essere di uno, due e tre suoni ; con 
queste sillabe poi che possono essere sole (ossia di uno, due e tre 
suoni) o duplicate (ossia di più di tre suoni) si forma il neuma 
ossia una parte della melodia: « Quemadmodum in metris sunt lil- 
terae et syllabae .. . ita et in harmonia sunt phtongi idest soni quo¬ 
rum unus, duo vel tres aptantur in syllabas, ipsaeque solae vel du- 
plicatae neumam idest partem constituunt cantilenae » ( J >. Da questo 
passo risulta evidente che Guido chiama sillabe tutti i segni grafici 
della scrittura gregoriana, ossia i neumi-accenti. Secondo la sua 
dottrina e terminologia la virgo, il punctum, il podalus, il lor- 
culus , ecc., sono tutte sillabe musicali. 

Ciò posto, vediamo ora di determinare il senso del precetto 
guidoniano surriferito. Eccolo di nuovo: « item ut aliquando una 
svllaba unam vel plures habeat neumas: aliquando una neuma plures 
dividatur in syllabas ». Il precetto ha due parti: studiamole sepa¬ 
ratamente. Nella prima Guido prescrive che aliquando una sillaba 
abbia una o più neume. Che vuol dir ciò ? Se per neuma egli 
intende i segni grafici delle note, ossia i neumi-accenti , il precetto 
contiene cosa impossibile, perchè sillaba musicale e neuma-accento 

(1) Secondo me è questo l’unico senso plausibile che possono avere le pa¬ 
role di Guido: ipsaeque solae vel duplicalae. Sarebbe più chiaro il testo se si 
mettessero tra parentesi solae vel duplicalae a questo modo: ipsaeque {solae vel 
duplicalae) neumam... constituunt. Quindi quel ipsaeque si riferisce a sillabe e 
quel solae vel duplicalae si riferisce alla qualità di queste sillabe ossia al nu¬ 
mero dei suoni di cui si compongono. 

(2) Anche Oddone insegna la stessa cosa, eccetto che toglie il paragone e 
l’esempio dalla prosa piuttosto che dalla poesia, e annovera la sillaba musicale 
di quattro suoni tra le sillabe semplici , mentre per Guido è duplicata. Sictil duae 

plerumque litterae atti tres, aul qualuor unam faciunt syllabam swe sola 

1234 

litera prò syllaba accipilur ut . a-mo tem-plum », ila quoque et in musica ple¬ 
rumque sola vox per se pronuntiaiur, plerumque duae aul tres vel quatuor 
cohaerentes imam consonanti A M reddunt, quod iuxla aliquem modum mu¬ 
sicasi syllabam nominare possumus (Gerb. t. I, p. 275). 
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sono la stessa identica cosa. Se poi per neurna intende una porzione 
di melodia, partem canlilenae, ossia il neuma-frase, il precetto è 
più impossibile ancora perchè la sillaba musicale è parte del neuma- 
frase e la parte mai e in nessuna maniera può contenere il tutto. 
Questa prima parte del precetto dunque non ha senso possibile. 

Veniamo alla seconda. In questa si prescrive che aliquando una 
neurna si divida in più sillabe : « aliquando una umana plures di- 
vidatur in syllabas ». Se per neurna egli intende il neuma-accento 
la cosa è assurda, perchè nel caso nostro neurna e sillaba avendo 

10 stesso significato non possono dividersi l’uno nell’altro. Se al 
contrario egli prende qui il neurna nel senso di neuma-frase , il 
precetto ha senso, ma è addirittura ridicolo : difatti esso vuol dir 
questo: «la frase (neurna) o mezza-frase si divida nei suoi ele¬ 
menti che sono le sillabe musicali ». È questo un interessante pre¬ 
cetto di composizione degno della mente di Guido ? E poi, perchè 
quell 'aliquando ? V’è forse mai stato il caso nel quale il tutto non 
si sia potuto risolvere nelle sue parti costitutive ?... Qual’ è dunque 

11 senso di questo precetto ? Per trovar luce ricorsi al Commento che 
Aribone fa di questo passo del Micrologo. Senonchè il discepolo 
non è più chiaro del maestro. Egli commenta cosi: « Item aliquando 
una syllaba unam vel plures habeat neumas ut “ laudes Deo ” ; 
aliquando una neurna plures dividatur in syllabas ut “ Christi pu¬ 
gna ”»(Gerb. t. II, p. 227). In qual parte della sacra liturgia 
si trovino gli esempi dati da Aribone e quali note abbiano non 
l’ho potuto trovare. Perciò il commento del discepolo non ci dà luce 
alcuna (■>. 

A forza di pensare e ripensare mi sembrò aver trovato il ban¬ 
dolo dell’intricata matassa rivolgendo l’attenzione al termine syllaba. 
Veramente Guido in questo capitolo del Micrologus la prende sem¬ 
pre in senso musicale ; ma - mi domandai - non potrebbe anche 
averla presa in senso letterario? Al dubbio subentrò la certezza 
per due ragioni, la prima perchè solo dando un senso letterario al 
termine syllaba il precetto ha un senso vero, chiaro e di alta im- 

(1) Ringrazio qui vivamente il rev. don Baralli delle spiegazioni e diluci¬ 
dazioni fornitemi circa il passo di Aribone e di Guido. 


P M. Ferretti 
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portanza; la seconda perchè Guido stesso comincia il capitolo col 
parlare di sillabe in senso grammaticale , e dà il nome di sillabe 
alle formule musicali precisamente per 1’ analogia che hanno colle 
lettere e colle sillabe del verso: « quemadmodum in metris sunt 
litterae et syllabac », ecc. Pertanto, siccome dando un significato 
musicale al termine syllaba, il precetto non ha senso alcuno, mentre 
ne ha uno e ottimo nel senso letterario, io credo che tale sia stata 
anche la mente di Guido. E allora quel precetto vuol dir questo: 
«qualche volta una sillaba del testo abbia uno o più neumi-accenti : 
e qualche volta al contrario un neuma-accento sia diviso ossia sciolto 
in più sillabe del lesto». Come il lettore vede, noi qui vediamo 
enunziata una delle leggi del Cursus, la legge cioè della contrazione 
e dello scioglimento degli elementi del piede musicale. « Una svi- « 
laba unam vel plures habeat neumas » : ecco la forma contratta. 

« Una neuma plures dividatur in syllabas » : ecco la forma sciolta. 
Per maggior chiarezza illustro il precetto guidoniano con qualche 
esempio che tolgo dall’ inizio di un’antifona di 7 0 tono assai ben 
nota. 



: . 

i li 





O ma-gnum 




* 

■ * 


• 

» 





Salve Crux prae-ti- ó- sa 


i . . 

• ■ 

« » 





Tu es Pe- trus 


WWW'-/ 



Vi- di su-pra mon-teni 


Nel i° di questi esempi sulla vocale O stanno una clivis e un 
podatus che formano uno spondeo a forma contratta. Qui si verifica 
la prima regola di Guido : « una syllaba unam vel plures habeat 
neumas». Nell’esempio 2 0 la clivis e il podatus vengono distribuite 
a due sillabe grammaticali differenti ; si ha cosi uno spondeo a forma 
tipica. Nell’ esempio 3 0 viene sciolto il podatus, e nel 4 0 oltre il 
podatus si scioglie anche la clivis iniziale: si ha cosi un dattilo 
nel 3 0 , e un proceleumatico nel 4 0 , che sono due forme sciolte dello 
spondeo : è la seconda regola di Guido: «una neuma plures divi¬ 
datur in syllabas ». 
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Nell’antifona Quem vidistis pastores delle Laudi del Natale 
trovo un’ applicazione sorprendente della legge del Cursus enun- 
ziata da Guido. Questo nuovo esempio è più interessante e persua¬ 
sivo del precedente in quanto eh® non si tratta di una melodia alla 
quale vengono applicati testi diversi da artisti forse diversi, ma di 
una melodia creata di getto da un solo artista, il quale ripete quattro 
volte la stessa cadenza, però sotto parole diverse. Noi quindi quasi 
vediamo l’artista al lavoro e lo sorprendiamo nell’atto che applica 
la legge guidoniana, sebbene Guido sia nato diversi secoli dopo. 

Ecco le quattro clausole che si riscontrano nella suddetta an¬ 
tifona : 



_ w w 

W W _ 

1» 




a * ■ 

■ 


■ 

■ 


pasto- res 

w _ 

di- ci- te 

w _ 





« Ci 

■ 


■ ■ 

■ 

an- 

nunti- à- 

te no- bis 

\/ 




. 


■ 


• ■ 

■ 

in- 

terrispuis ap- 

pà- ru- it 

w w __ 

1* 



v 

• " 

■ 


■ 

■ 


Na- tum vi- di-mus 


«In queste quattro cadenze lo spondeo finale apparisce sempre in 
torma sciolta ed è un atiapesto. Al contrario il piede iniziale varia 
di forma per adattarsi ai vari testi. Nel n. 4 0 è in forma tipica. 
Nel n. 1” è sciolta la clivis (dattilo), nel n. 2 0 è sciolto il podatus 
(anapesto) e nel n. 3 0 sono sciolti podatus e clivis (proceleumatico). 

Se nel piede finale invece di esservi una parola proparossitona 
ve ne fosse una parossitona, si avrebbe al posto dell’ anapesto un 
piede a forma tipica, ossia uno spondeo, contraendo le due prime 
note in un podatus. Per esempio: 


Na-tum vi-di 
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CAPITOLO XI. 


Veramente al n. 2° il testo termina con parola parossitona e 
l’artista avrebbe potuto benissimo ritmare a questo modo: 


W_ w w . 






1 1 

■ »! 


■ 

* ■ 


An- nun-ti- à- te no-bis 


Ma egli ha preferito mantenere la forma anapes/ica, ossia sciolta, 
al piede finale ; per conseguenza il cantore deve tener breve la 
prima sillaba accentata di nobis se non vuole svisare la cadenza. 

Pertanto, ritornando alla regola di Guido, noi qui abbiamo che 
nel n. 4 0 le due sillabe di natum hanno ciascuna un neuma : «una 
syllaba unam vel plures habeat neumas » ; nei nn. i°, 1° e 3 0 questi 
neumi vengono sciolti e le note distribuite alle sillabe del testo : 
«una neuma plures dividatur in syllabas». 

Il lettore giudichi se nell’ interpretare a questo modo il testo 
oscuro di Guido io mi sia ingannato. A ogni modo egli si sarà 
certamente persuaso, i° della poca chiarezza dei teorici medioevali, 
2 0 delle difficoltà speciali che s’incontrano nell’interpretarli secondo 
il giusto senso, e 3 0 del perchè oggi i musicologi, basandosi sopra 
questi teorici, abbiano potuto costruire teorie e sistemi ritmici dia¬ 
metralmente opposti. 
















CAPITOLO XII. 


Quadro generale delle cadenze musicali 
del canto gregoriano. 

E clausole musicali del cursus gregoriano sono identiche a quelle 



-L> del cursus letterario già descritte, e perciò i due quadri di 
cadenze sono perfettameute eguali. V’ha però qualche piccola diffe¬ 
renza. Primieramente nella musica gregoriana mai - che io sappia - 
ricorre la breve clausola giambica del 4° tipo letterario: sancils’ tiiJs 
(cap. VII). La ragione è assai semplice; essa è troppo breve per 
chiudere una frase musicale. Però vi sono clausole equivalenti; di¬ 
fatti alcuni chiamano eretica ( • w ) questa cadenza; ora, come ben 
presto dirò, le cadenze eretiche formano nella musica gregoriana 
una famiglia di Cursus speciale. Dunque questo tipo di cadenza 
giambica (o eretica'), cosi come è nel cursus letterario, non compa¬ 
rirà nel quadro generale del Cursus gregoriano. 

In secondo luogo osservo che la clausola letteraria sfiondeo- 
bacchca ■ ' —) è frequente nella musica liturgica, anzi è il 

tipo di mojte cadenze salmodiche. Io però nel quadro che sarò per 
fare non 1’ ho messa come tipo a sè, ma 1’ ho annoverata tra le 
cadenze del Cursus spondaico. La ragione è questa: nella prosa, a 
causa della regolare posizione dell’accento e della cesura, la cadenza 
resta sempre invariata e riconoscibilissima. Ma nella musica, a mo¬ 
tivo dell’indipendenza della clausola dall’accento tonico e per la 
moltiplicità di testi che vi si adattano, l’aspetto - dirò cosi - 
esterno della cadenza varia continuamente. Studiando questa cadenza 
nelle formole salmodiche, essa si presenta sotto i seguenti aspetti: 


_l _ _ 

A) meum intende 



D) Dominus noster 
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-£-w ’ _ 

C) defecit sanctus 

-s. u' -1 _ 

D) mi-hi intei- ledimi. 

Perciò ad evitare una possibile confusione ho creduto opportuno 
inquadrare questa cadenza tra le cadenze spondaiclie col titolo di 
an/ibaccheo-spondaica (-<-> ’-). 

Alle cadenze spondaiche ne aggiungo un’altra che chiamo ino- 
losso-spondaica. Questa non comparisce tra le cadenze del cursus 
letterario per una ragione assai ovvia. Abbiamo visto che nella 
prosa la clausola finale è compresa tra due accenti tonici principali 
ed ha il suo inizio dalla sillaba che porta il primo accento. Ora, 
secondo le leggi della lingua latina, 1' accento cade sempre sulla 
penultima sillaba quando questa è lunga. Ne segue che quando il 

piede iniziale d’ una cadenza qualsiasi è un molosso (-—) questo 

in realtà non viene considerato come tale, perchè la prima sua sil¬ 
laba lunga è tagliata fuori della cadenza. Perciò il piede iniziale 
non è un molosso ma uno spondeo. Eccone qualche esempio tolto 
dalla prosa Leonina: 


ser- 

hu- 

na- 


vi-lem for-mam (II, 2) 
mà-nae càrnis (IV, 5) 
tu-rae nó-strae (V, 3). 


Dunque, a causa della legge dell’accento, una cadenza molosso- 
spondaica (o anche molosso-eretica e dimolossea) nella prosa non 
comparisce affatto. Ma nella musica, e sopratutto nei canti neuma- 
tici, dove abbondano i piedi senza parole e a forma contratta , la 
cosa va diversamente; la cadenza molosso-spondaica è bene accolta 
e ricorre di sovente. Perciò essa comparirà nel quadro delle ca¬ 
denze musicali spondaiche. 

Da ultimo osservo che come nella prosa cosi anche nella mu¬ 
sica, la cadenza eretica non dovrebbe costituire un cursus a sè e 
fondamentale, perchè il eretico in fine di clausola non è che una forma 
sciolta dello spondeo. Ma nella musica gregoriana il eretico finale 
ricorre tanto frequentemente che per maggior comodità e chiarezza 
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ho stimato opportuno farne un quadro a parte. Con ciò però non 
intendo considerare queste cadenze eretiche formalmente e sostan¬ 
zialmente diverse dalle cadenze del cursus spondaico ; tanto vero, 
che i piedi iniziali di tutte le cadenze eretiche sono gli stessi che 
quelli delle cadenze spondaiche. 

Ciò posto e considerando che nel concetto di Cicerone e di Quin¬ 
tiliano, il piede finale è quello che caratterizza il cursus e gli dà 
il nome, io nella musica gregoriana distinguo quattro specie o fa¬ 
miglie o tipi di cursus, il molossco, lo spondaico, il eretico (2“ forma 
dello spondaico) e \' epi/rileo. Eccone il quadro generale, nel quale, 
per brevità, pongo solo le forme tipiche dei piedi: 


I. — Cursus molosseo. 


Principale: i° Cadenza coreo molossea: 

. ( 2° » spondeo-molossea:-’- 

Secondane < . , 

f 3 0 » cretico-molossea: - 


II. — Cursus spondaico. 


i° Cadenza cretico-spondaica: 

2 0 » coreo-spondaica: 

3° *» dispondaica: 

4 0 » M antibaccheo-spondaica: 

5 0 » (*) molosso-spondaica: 



III. — Cursus cretico. 

— 

W — 

W — 

W — 

W — 

(1) È la spondeo-bacchea (_t» _) della prosa. 

(2) È soltanto musicale. 

(3) Solo musicale. 


i° Cadenza dicretica: - 

2° » coreo-eretica: 

3 0 » spondeo-eretica: 

4 0 » antibaccheo-cretica: —- 

5 0 » G) molosso-eretica: ’- 
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IV. — Cursus epitriteo. 

A) Piede iniziale proparossitono. 

i° Epitrito primo : ^ w ^ ’ w- 1 — 

2° » secondo : de se.' — .l — 

3° » quarto : de w sz ’-Lk 


i° Epitrito 

2 ° » 


/?) Piede iniziale parossitono. 

j ^ W ) 

primo : ( — — » w _ _j_ 

( (y 

\ ì 

secondo : / — — J _ ^ _> _ 

( <“ -) ) 


quarto : * — — >_ i_ ^ 

( ( w -)) 


Eccezioni. 

i° Qualche volta s’incontrano cadenze a doppio molosso : ma 
sono rarissime; forse si potrebbe discutere se sono autentiche. Del 
resto si possono benissimo ridurre a cadenze spondeo-molossee (I. 2°). 
Lo stesso dico riguardo a qualche cadenza antibaciheo-molossea 
( -'-) la quale può ridursi alla cadenza normale e princi¬ 
pale coreo-molossea -). Alle volte, specialmente in certi 

alleluja in fine di antifone e canti neuinatici, il molosso finale è 
preceduto da un giambo (y — '-) (0. I casi di questa cadenza 

essendo assai pochi è meglio considerarli come eccezionali. 

$ 

2° Tra le eccezioni annovero qualche cadenza giambo-spondaica 
che qua e là ricorre specialmente negli alleluja che chiudono le 


(i) Ecco per es. l 'allelùia finale dell’Introito della domenica in Albis: 


B w — »- 

• 




5s * 






Alle- lù- ja 
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antifone a stile sillabico ( 0 . Del resto, questa cadenza, nella sua bre¬ 
vità, può considerarsi come una cadenza semplicemente molossca 
nella quale il molosso è preceduto da una sillaba o tempo breve, 
secondo il già riferito precetto di Quintiliano: «apparet molassoit 
quoque clausolae convenire dum habeat, ex quocumque pede, ante 
se brevetti». Alle volte niente vieta di considerarlo come apparte¬ 
nente al cursus-epitriteo ; infatti l’epitrito i° (w-) non è in so¬ 

stanza che un piede doppio formato da un giambo e da uno spondeo 
(y -) intimamente collegati. 

3 ° l 1er spiegarsi queste ed altre eccezioni, non solo è necessario 
avei presente il noto adagio: «ogni regola ha le sue eccezioni »; 
ma anche e molto più che spesso i Codici gregoriani non sono 
concordi nella stessa melodia. In questi casi, quale, tra le tante 
varianti, ha la versione genuina ? A priori nulla si può decidere : 
solo un attento esame critico può far cadere la scelta sull’una a 
preferenza delle altre. Il lettore già vede che per poter stabilire il 
cursus delle melodie gregoriane e formare dei quadri ben precisi 
sarebbe prima necessario possedere una lezione genuina o almeno 
eminentemente critica. Ora questa non l’abbiamo ancora, se non forse 
pel solo Graduale, edito dalla tipografia Vaticana. Per le antifone 
dell officio non abbiamo una lezione sicura di cui si possa fidare. 
Io in generale ini sono servito dell 'Antifonario di Hartker il quale, 
per la sua provenienza e veneranda antichità, merita fede e si presta 
benissimo a uno studio serio. 

Nello stato attuale della restaurazione gregoriana è dunque ne¬ 
cessario limitarsi a un quadro di clausole approssimativo; solo in 
seguito, col progredire degli studi critici, si potrà meglio partico- 
lareggiare e precisare quello che io in questo Studio intendo solo 
stabilire in linea generale. Quel che importa è la tesi fondamentale; 
i particolari verranno poi. 

(i) 1 ali per es. sono molti alleluia che nel tempo pasquale bisogna ag¬ 
giungere alle antifone deH’Officio. 


P. M. Ferretti 
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CAPITOLO XIII. 

Esempi di tutte le clausole musicali gregoriane. 

C ome di tutte le clausole del cursus letterario furono dati nu¬ 
merosi esempi, così anche intendo di fare pel cursus grego¬ 
riano. Il presente capitolo, pertanto, serve a illustrare il quadro 
descritto nel capitolo precedente. Saranno dati esempi di clausole 
non solo di forma tipica , ma anche di forma sciolta e forma con¬ 
tratta. Avverto il lettore che alle volte capitano clausole a forma 
mista, clausole cioè nelle quali, p. es., un piede ha la forma sciolta 
e l’altro ha la forma contratta. Di siffatte clausole non occorre dare 
esempi a parte; il lettore le riconoscerà c qualificherà facilmente da sè. 

Noto che i numeri arabici e romani si riferiscono al quadro ge¬ 
nerale del capitolo precedente. 

Gli esempi tolti dai canti della Messa si riferiscono sempre al¬ 
l’edizione Vaticana, alla quale mi sono strettamente attenuto. Pei 
canti dell’Officio seguo sempre la lezione di Hartker, salvo i casi nei 
quali questa lezione mi è sembrata o incerta o evidentemente er¬ 
ronea b). 

Avverto da ultimo che non di tutte le clausole posso dare esempi 
secondo le tre forme. Alcune di esse, specialmente quelle piuttosto 
lunghe, ricorrono solo nei canti neumatici e fioriti; i piedi perciò 
hanno sempre o quasi sempre la forma contratta. Ciò premesso, 
veniamo agli esempi che sono l’oggetto del presente capitolo. 

(i) Questo antifonario abbonda di suoni liquescenli', non sempre perciò si 
possono essi considerare come suoni reali. 
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I. 

CURSUS MOLOSSEO 

I. Cadenza Coreo-molossea 

a) Forma tipica. 


Comm. del Sab. dopo la 
Doni. IV di Quares. 


Alili/, al magli. I Vespri 
della Purificazione. 


Cornili, della messa Sta¬ 
llili (Pont.). 


Ani. <| a alle Laudi fer. V 
in Coena Dòmini. 


Ani. al Benediciti s della 
Doni. X 111 dopo Peli t. 


Ani. al Bencdichts della 
Natività di M. V. 


Ani. i" nelle Laudi del¬ 
la Dom. delle Palme. 


Aulì/. 2" alle Laudi di 
S. Andrea Ap. 


Alili/. 2* alle Laudi del 
le Vergini. 


imi/ al Benedicitis del 
Sab. dopo la Doni. I 
d’Avvento. 
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b) Forma sciolta 


Anlif. al Magni/, della 
Doni. IV dopo 1 ’ Epif. 


Anlif. l'alle Laudi della 
Circoncisione. 


Anlif. al lì e ned. del sa¬ 
bato avanti la Doni, 
di Quaresima. 


Ani. al Bcned. dell’Epi¬ 
fania. 


Anlif. al Magni/, della 
fer. 3" dopo la Do¬ 
menica II d’Avv. 


Anlif. 5“ alle Laudi di 
S. Agata V. M. 


Ani. 5“ alle Laudi della 
fer. 5 a dopo la Do¬ 
menica III d’Avv. 


Anlif. al Bened. della 
fer. 4 n dopo la Dome¬ 
nica III di Quaresima. 


Anlif. al Magni/. 2' Ve¬ 
spri della Doni. I di 
Quaresima. 


Anlif. 5’ alle Laudi di 
S. Martino Vescovo. 
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B B 

p. 
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Si quis 
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P * 

s 


« 





■ ■ ■ g . 

Pa- 

rà- te 
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c) Forma contratta. 


.Ani. al il Tagnif. del Sab. 
avanti la Doni. II di 
Quaresima. 


Inlr. della Dora. V do¬ 
po Pent. 


Inlr. della fer. V dopo 
Pasqua. 


Offerì, della Dom. VII 
dopo Pent. 


Commuti, della Dom. IV 
do|>o Pent. 


Alili/. 2 a nella Benedi¬ 
zione delle Ceneri. 


Offerì, della Dom. delle 
Palme. 


Offerì, dell’ Epifania. 


Commini, della Dom. 
fra I’ott. dell’Epif. 


f 

— 

-w w 





~X- . 

- 

quani 

s- 

vi- di- 

4 

st!^ r - 


t • 

—S-il- 

adjtìtor 

! 

me- us 

e- sto 



«ft :• 







fecit 

di- 

sér- tas 
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in 

mil- 

li- bus 
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JL. 




Deus 

£ 

me- 

US 
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Comm. della Dom. III. 
di Quares. 
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Ani. al Bened. della Do- 
men. IV di Quares. 


Ani. al jl ragni/, della 
Domen. fra I'ott. del 
Corpus D. 


Aulì/, 1“ del I nott. de¬ 
gli Apost. 


Ani. al Bened. della Do- 
nien. di Quinquag. 


Alilif. al Bened. di San- 
l’Andrea ap. 


Alilif. al Magni/, della 
Doni. XI dopo Pent. 


Anti/. 3" alle Laudi di 
S. Giovanni Batt. 


Ani. 3" alle Laudi delle 
Vergini. 


Ani. al Bened. della Do- 
racn. IV di Quares. 


Cadenza spondeo-molossea 

a) Forma tipica. 


• 

_ _ 

_ _ _ 

• 
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b) Forma sciolta. 


Ani. 2' alle Laudi della 
fer. Il dopo la Dome¬ 
nica III d’Avv. 


Antif. 4' alle Laudi dei 
mart. Tetnp. Pascli. 


Ani. al Bened. della Do- 
men. delle Palme. 


Antif. del III notturno 
dell’ Ascensione. 


Antif. 4" alle Laudi dei 
SS. Filip. e Ciac. Ap. 


Antif. al Bened. della fe¬ 
ria 5" dopo la Dome¬ 
nica Il d’Avv. 


Antif. ,5’alle Laudi della 
fer. 5” dopo la Dome¬ 
nica d’Avv. 
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CAPI I 01.0 XIII 


Forma contratta. 


Offerì, della Messa prò 
Abbat. 



■» 

jus 


Intr. della Dom. XVIII 
dopo Pent. 


\ — 




a* 

_ 



mZ 


Is- 

ra 

el 


Intr. della vigilia di San- 
t’Andrea. 


An- dré 


Offerì, della Dom. II di 
Quaresima. 


Offerì, della Domenica 
XVIII dopo Pent. 


Commini, della Dome¬ 
nica VII dopo Pent. 


Alleluia del Sabato in 
Al bis. 


Alleluja della feria 4* 
dopo Pasqua. 


Inlr. della fer. 3" dopo la 
Dom. III di Quares. 


Intr. della fer. 2" dopo la 
Doni. Ili di Quares. 
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(vocalizzo fin.) 
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3 - 


Alili/, al Bened. della 
Ter. 5“ dopo le Ceneri. 


Aulìf. al Bened. della 
Ter. 2“ fra l’ott. del¬ 
l’Epifania. 


Anli/. «/« Paradisum » 
nelle Esequie dei De¬ 
funti. 


Resp. III di Pasqua. 


Offerì. « Inveiti » della 
Messa « Sacerdotes » 
I Mart. 


Inir. della Messa « Me 
expeclavérunl ». 


Intr. del Sabato delle 
Tempora di Settem. 


Commini, della I Doni, 
d’Avvento. 


Anti/. « lux la veslibtt- 
lum » delle Ceneri. 


Offerì. « Glòria » della 
Messa « In virlitle ». 


AUelitja della Dotti. VI 
dopo Petit. 


Cadenza eretico-molossea 

Forme miste. 
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CAPITOLO Xlll 


II. 


CURSUS SPONDAICO 


i. Cadenza cretico-spondaica 

a) Forma tipica. 


Ant .2“ alle Laudi della 
Doni. 1 d’Avvento. 


Anti/. i* alle Laudi di 
S. Agnese. 


Anti/. 2" alle Laudi dei 
Confess. non Pont. 


Introito della Settuag. 


Aliti/, al /teneri, de) Sali, 
delle Temp. d’Avv. 


Anti/. 2 a dei II Vespri 
dei Martiri. 


Anti/. al liened. della 
Doni XVI dopo Pent. 


Anti/. « O Doctor » dei 
SS. Dottori. 


Anti/. al Magni/, del Sa¬ 
bato avanti la Doni. I 
d’Ottobre. 


Inir. della Messa « Val¬ 
limi /uhm ». 
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b) Forma sciolta. 


AniiJ. i‘ alle Laudi dei 
Conf. non Pont. 


Commuti, del Sab. delle 
Temp. di Sett. 


Antif. « Si ego Dovu- 
nus » al Mandatimi 
del Giov. Santo. 


Antif. 3" del I nott. del- 
l’Ascensione. 


Anti/. 3' alle Laudi dei 
Defunti. 


Aliti/. « Omiiis terra » 
del Mattut. dell’Epif. ' 


Aliti/. « Oecùriint tur¬ 
bar» nella Proc. delle 
Palme. 


Alili/. « Turba multa » 
nella Process. delle 
Palme. 


Aliti/. « Occurunt tur¬ 
bar» nella Proc. delle 
Palme. 
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CAPITOLO XIII 


a) Forma contratta. 


« Papille! meits» del Ve¬ 
nerdì Sunto. 


Grati, della Doni. VII 
dopo Pent. 


Offerì, della Ter. 4' dopo 
la Doni. Ili di Quares. 


Intr. della Doni. Ili do¬ 
po Pent. 


Alleluja di S, Tommaso 
vesc. e mart. 


Grati, nel giorno delle 
Ceneri. 


Commuti, della feria 4“ 
dopo la Doni. II di 
Quaresima. 


Grati, della Dom. di 
Sessagesima. 


Grad. della fer. 4* dopo 
la Doni. 111 di Quarcs. 


Intr. della Messa « Vul- 
lum luum ». 
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2. Cadenza coreo-spoiulaica 

a) Forma tipica. 


Antif. a Sesia nella Do¬ 
menica di Quinquag. 


Antif. al Magni/, della 
Dom. VI dopo 1 ’ Epif. 


Ani. 4" alle Laudi della 
Dom. di Sessagesima. 


Antif. al Ut-ned. della 
fer. 2" dopo la Dome¬ 
nica di Passione. 


Antif. al Magni/, della 
Dom. delle Palme. 


Ant. 2* alle Laudi della 
fer. 3® dopo la Dome¬ 
nica delle Palme. 


Antif. al Bened. della 
Dom. di Pasqua. 


Antif. al Magnif. del 
Sab. avanti la II Do¬ 
menica d’Agosto. 


Antif. al Magnif. del 
Sabato prossimo alle 
Kalende di Sett. 
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CAPITOLO XIII 


b) Forma sciolta. 


AntiJ. i" alle Laudi del 
Venerdì Santo. 


Ani. 2 a alle Laudi della 
Doni. Ili d’Avv. 


Aulì/, al Bencd. della 
Dom. IV d’Avv. 


Ani. 3* alle Laudi della 
Doni, di Quinquag. 


Aulì/, al Bened. della 
fer. 4“ dopo la Do¬ 
menica II di Quares. 


Ani. i a alle Laudi della 
fer. 3* dopo la Dome¬ 
nica delle Palme. 


Ani. 2“ alle Laudi della 
Dom. delle Palme. 
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c) Forma contratta. 


Inlr. della fer. 6“ delle 
Temp. di Avv. 


Kcsp. « Emendemus » 
delle Ceneri. 


Inlr. della fer. VI delle 
Tempora di Quares. 


Offerì, della Doni. I di 
Avvento. 
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Inlr. della Doni. II do¬ 
po 1 ’ Epifania. 


Comm. del Sabato delle 
Tempora di Quares. 


Inlr. della fer. 6* dopo 
la Doni. II di Quares. 
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nica II dopo Pasqua. 
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CAPITOLO XIII 


3 - 


Inlr. della Domen. fra 
l’Ott. dell’Ascens. 


Res/t. « Emendémus » 
delle Ceneri. 


Antif. « Cimi Àngelis » 
nella Process. delle 
Palme. 


Antif. «Ante sex dies» 
nella Process. delle 
Palme. 


Antif. « Domine » al 
Mandàtum del Gio¬ 
vedì Santo. 


Commini, della fer. 4" 
delle Temp. di Seti. 


Antif. al Magnif. della 
fer. 3" fra l’Olt. del- 
P Epifania. 


Antif. al Bened. della 
fer. 2’ dopo la Dome¬ 
nica di Passione. 


Ani. 3* alle Laudi della 
fer. 2" dopo la Do¬ 
menica delle Palme. 


Cadenza dispondaica 

a) Forma tipica. 


fàciem 


praeoccupàti 
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Antif. 2“ alle Laudi di 
S. Giovanni Bait. 
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b) Forma sciolta. 


Introito della vigilia di 
Natale. 


Ani. 5“ alle Laudi della 
fer. 2* dopo la Dome¬ 
nica TU d’Avvento. 


An/i/. al Magni/, del Sa¬ 
bato avanti la Dome¬ 
nica II d’Avvento. 


Anti/. del III Notturno 
di Natale. 


Aulì/, al Bened. dei De¬ 
funti. 


Anti/. «In Paradisum» 
nelle Esequie dei De¬ 
funti. 


Anti/. al Benedic. dei 
Martiri. 


Ant. 4" alle Laudi della 
Dom. II d’Avvento. 


Anti/. « Lumen » nel 
giorno della Purific. 


Ant. 3* alle Laudi della 
fer. 2 a dopo la Dome¬ 
nica III d’Avvento. 
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CAPITOLO XIII 


c) Forma contratta. 


V. «.Quid ultra » nell’A- ! 
dorazione del Venerdì — 
Santo. 


sitim meam 


Offerì, della fer. 6* dopo 
Pasqua. 


Offerì, della Dom. IV E_ 
d’Avvento. — 


Oóminus te- 


Commun. della fer. 3“ 
dopo Pasqua. 


Commuti, delle Ceneri. 


Offerì, della fer. 4" dopo • 
Pasqua. 


Offerì, del Sab. delle h 
Temp. di Quares. 


Intr. della fer. 2“ dopo S_ 
la Dom. IV di Quares. — 


Grad. della fer. 3* dopo II 
la Dom. delle Palme. — 


*■—s 


po- tà- 


Dó- 
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(vocalizzo finale) 
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4 0 Cadenza antibaccheo-spondaica 

a) Forma tipica e sciolta. 


Antif. i a ai I Vespri di gl 

S. Giovanni Battista. — 


Antif. 5* alle Laudi di t 
S. Stefano Prot. 


Ani. 2“ alle Laudi della l_ 
Dora, delle Palme. — 


Commuti, della fer. 4“ i_ 
dopo Pentecoste. 


Inir. della Domen. fra 
l’Ott. dell’Ascens. 


Antif. al Magni/, della {“ 

fer. 2“ dopo la Dome- — 

nica I d’Avvento. 


Antif. al Magnif. della L. 
Dom. II d’Avvento, — 


Antif. al Bened. della r 
fer. 6' dopo la IV Do- — 
menica d’Avvento. 


Antif. al Magnif. della J- 

Dom. fra l’Ott. del — 

Natale. 


Commini, della vigilia 
di un Apostolo. 
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Anlif. al Bened. della J—- 
fer. 6* fra l’Ott. del- — 
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CAPITOLO XIII 


b) Forma contratta. 


Intr. della Dom. XII 
dopo Pentecoste. 


Commuti, della Dome¬ 
nica XII dopo Pent. 


Allelùja della Dom. II 
di Pasqua. 


Intr. della Domen. di 
Passione 


Grad. della Dom. IV 
di Quaresima. 

Intr. della Messa delle 
Rogazioni. 


Offerì, della Dom. XV 
dopo Pentecoste. 


Offerì, di S. Andrea 
apostolo. 


Intr. dei SS. Nereo ed 
Achilleo (12 maggio). 


Intr. della Messa « Sta¬ 
tuii » di un P. Mart. 
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5° Cadenza molosso-spondaica (*) 

Forme tipiche e contratte. 


Alili/. ai Bened. della II 
Doni. IV di Quares. 


Cum sublevàsset 


* L 

Anti/. 5* alle Laudi di L 
S. Giov. Evang. 


ó- cu- los 


posui 


Aliti/, al Magni/, del |~ 

Sab. avanti la Dome- - 

nica IV di Novemb. 


in ge- 


Offcrt. della Domen. I 
d’Avvento. 


inimici 


Allehija della Dom. If * 
d’Avvento. 
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Grati, della Doni, fra B—_ 
l’Ott. del Natale. 
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Offerì, della Dom. di 
Settuagesima. 
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Grad. della Domen. I 
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CAPITOLO XIII 


III. 

CURSUS CRETICO 

i° Cadenza dicretica 

Forme tipiche sciolte e contratte. 


Antif. al Magni/, della 
fer. 6" dopo Pentec. 


Antif. al Magni/, della 
fer. 6" dopo la Dome¬ 
nica II di Quares. 


Antif. al Magni/, della 
Dom. fra l’Ott. del- 
l’Epifania. 


Offert. della Messa « Sa¬ 
la s antem » dei Mart. 


Intr. « In medio » dei 
Dottori. 


Intr. della Dom. V do¬ 
po Pasqua. 


Intr. « Loquebar» delle 
Verg. e Mart. 


Commuti, della fer. 2* 
dopo la Dom. IV di 
Quaresima. 


p 

_ _ 

_ w 

I 

! . 



% 

t 




vos 

do- cé- bit 

■ 

óm-ni- a 

1 

% 

f ■ 

« 





» 

p 

guttam a-quae 

pé- ti- it 

I 




* * V 

1 * 




p 

quid fe- ci- sti 

no- bis sic? 

i 








A t * 

ÌU6ÌpÌ- 

P 

1 • fi 

én-ti- am 

mo- ri 

• 





«% 




P 

indù- it 

é- um 

i 

•- 



■ * ■ • 

3 





pó- pu- lum 

su- uni 

1 

»v l( 

■■■ ■* 

fi 






non 

con-fun- 

dén- tur 

p 

■"■fV 

?■ 

• 


■ 




tu- 


o 










































ESEMPI DI TUTTE LE CLAUSOLE MUSICALI GREGORIANE 


135 


2 ° Cadenza Coreo-eretica 

a) Forma tipica e sciolta. 


Anli/. al Magnif. della 
Dom. I di Quares. 


Antif. 3* alle Laudi di 
S. Andrea Apostolo. 


Antif. 1" dei I Vespri 
di Natale. 


Ani. 4“ alle Laudi della 
Conv. di S. Paolo Ap. 


Antif. 4" alle Laudi di 
S. Andrea Apostolo. 


Antif. al Magni/, dei 
I Vespri della Conv. 
di S. Paolo Apostolo. 
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Ani. 2“ alle Laudi della 
fer. 2* dopo la Dome¬ 
nica III d’Avvento. 
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b) Forma contratta. 


Ariti/, a Nona della Do- 
men. I di Quaresima. 


Antif. al Rened. della 
fer. 2 1 dopo la Dome¬ 
nica I di Quares. 


Commuti, della Messa 
della Dedicazione. 


Grad. della III Messa 
di Natale. 


Commuti, della fer. 3* 
dopo Pasqua. 


Offerì, di Pasqua 


Offerì, di Giov. Santo. 


Commun. della Doni, fra 
l’Ott. dell’Epifania. 


Offerì, della Doni. II 
dopo l’Epifania. 
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3° Cadenza spondeo-eretica 

Forme tipiche, sciolte e contratte. 


Itili, della Domen. di 
Sessagesima. 


Antif. al Magni/, della 
Domen. III dopo Pa¬ 
squa. 


Anii/. al li erteci, della 
fer. 2" dopo la Dome¬ 
nica III d’Avvento. 


Ani. 3* alle Laudi della 
Sessagesima. 


Ani. « Occurnmt » nella 
Doni, delle Palme. 


In Ir. della Dom. Il do¬ 
po Pasqua. 


Commini, di Pasqua. 


Offerì, di S. Stefano 
Prot. 


Inlr. della Domenica 1 
d’Avvento. 


AUelu/a della Dom. V 
dopo Pentecoste. 
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CAPITOLO XIU 


4° Cadenza antibaccheo-cretica 

Forma contratta. 


Inlr. della fer. 4“ dopo 
la Doni, delle Palme. 


Offerì, della Domenica 
XVUI dopo Pent. 


Inlr. di Giovedì Santo. 


Alleluia della Circon¬ 
cisione. 


Inlr. della Domen. fra 
P Ott. dell’ Epifania. 


Grad. della Doni. XI 
dopo Pentecoste. 


Alleluia della Messa I 
di Natale. 
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5° Cadenza molosso-eretica (*) 

Forma contratta. 


Commini, di S. Agata 
V. e M. 


Inlr. della Domen. di 
Quinquagesima. 


Inlr. della fer. 4“ delle 
Tetnp. di Settembre. 


Commini. « Qui viti/ ve¬ 
nire» della Messa In 
virlùle. 


Offerì. « Inveiti » della 
Messa « Sacerdote! » 
di un Martire. 
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CAPITOLO XIII 


IV. 

CURSUS EPITRITEO 

i. Epitrito primo 

a) Forma tipica A fcursus velox). 
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b) Forma tipica B (cursus trispond.). 


Aulìf al Magni/, nella 
Doni. V dopo Pent. 


Anti/. l'ai I Vespri del 
Natale. 


Anli/. i* ai II Vespri 
degli Apostoli. 


Alili/. 3* al I Nott. della 
Dedic. della Chiesa. 


Ani. 3" alle Laudi della 
fer. 3" dopo le Palme. 


Introito della I Messa 
del Natale. 


Iute. « Vultum tutoli » 
delle Vergini. 


Alili/, al Benedic. della 
Doni. IX dopo Pent. 


Anìi/. al Benedic. nella 
Doni, delle Palme. 


-luti/, al Magni/, nella 
llomen. XVIII dopo 
Peni. 
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CAPITOLO XIII 


2 ° Epitrito secondo 

a) Forma tipica A (cursus velox). 


Ariti/. 5" alle Laudi del- 
l’Epifania. 


Ariti/. i“al Vespro delle 
Domeniche. 


Ariti/. 2“ alle Laudi di 
S. Lorenzo Rlart. 


Auii/. inaile Laudi del- 
l’Ascensione. 


Ariti/, al llened. della 
fer. 5“ dopo la Dome¬ 
nica d’Avvento. 


Arili/. 5“ I Vespri S. Gio¬ 
vanni Battista. 


Ani. 2' 1 alle Laudi della 
Doni. Ili di Quares. 
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b) Forma tipica B (cursus trispond.). 


Ani. i* alle Laudi della 
fer. 4* dopo la Dome¬ 
nica delle Palme. 


Intr. della fer. 4’ dopo 
la Dom. Il di Quares. 


Antif. al Magni/, del 
Sab. avanti la Dome¬ 
nica III di Quares. 


Ani. 3" alle Laudi della 
fer. 4“ dopo le Palme. 


Commuti, della fer. 3“ 
dopo Pentecoste. 


Aulì/, al Bentd. della 
Dom. Ili dopo l’fcpif. 


Commini, della fer. 6“ 
delle Temp. di Seti. 
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CAPITOLO XIII 


Intr. della Dom. XII 
dopo Pentecoste. 


Intr. della III Messa di 
Natale. 


Offert. della fer. 3” dopo 
la Dom. II di Quares. 


Offert. della Dom. XIV 
dopo Pentecoste. 


Offert. del Sab. vig. di 
Pentecoste. 


Graduale della Dome¬ 
nica XVII dopo Pent. 


Offerì, della fer. 5* dopo 
Pasqua. 


Intr. della Doni. II do¬ 
po Pasqua. 


Alleluja 2° dell’Ascen¬ 
sione. 


Intr. della Domen. Ili 
dopo l'Epifania. 


Introito dei SS. Inno 
centi. 


Offert. della Dom. IV 
dopo Pasqua. 


Allelùja della fer. 5“ do¬ 
po Pasqua. 


Introito della Dom. XXI 
dopo Pentecoste. 


Allelùja della Dom. Ili 
dopo Pasqua. 


e) Forma contratta. 
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3 0 Epitrito quarto 


a) Forme tipiche e sciolte A. B. 


Aliti/. 2“ alle Laudi di 
S. Giovanni Battista. 


Antif. al Magni/. II 
Vespri « in Expectat. 
Partus ». 


Anii/. al Magni/. I Ve¬ 
spri della S. Croce. 


Antif. al III notturno 
di Natale. 


Alili/, al Magni/, nella 
fer. 2“ dopo la Do- 
men. IV di Quares. 


Antif al Bened. nella 
fer. 5* dopo la Doni. I 
di Quares. 
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Resp. «Oblulerunl » del¬ 
la Purificazione. 


Allelùja della Doni. IV 
dopo Pasqua. 


Offerì, della fer. 4* delle 
Tenip. di Pentecoste. 

Graduale della Doni. I 
dopo Pentecoste. 


Comm. della fer. 4“ dopo 
la Doni. II di Quares. 


Graduale della Doni. 11 
dell’Avvento. 


Allelùja (i°) della feria 
2* dopo Pentecoste. 


Graduale della Dome¬ 
nica IV d’Avvento. 


Allelùja della Doni. V 
dopo Pentecoste. 


CAPITOLO XIII 
b) Forma contratta. 


Inlr. della fer. 3* dopo a I j 
la Doni. I di Quares. ■“ 1 ~ 


Trailo della Doni. II 
di Quaresima. 


Grad. della Dom. IV 
d’Avvento. 


Grad. della Domen. Il 
dopo l’Epifania. 
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CAPITOLO XIV. 

Il piede musicale gregoriano e l’accento tonico latino. 

N ella poesia classica greca e romana il piede ritmico era co¬ 
stituito unicamente da sillabe brevi e lunghe, intrecciate se¬ 
condo determinate proporzioni. Queste sillabe potevano appartenere 
a parole diverse, anzi era legge universale di mai « far constare i 
singoli piedi delle singole parole. È brutto quindi quel verso 
d’Ennio: 

sparsls | hàstls | lòngls | campus | spléndèt et | horrét. 

Bisogna, adunque, affinchè l’armonia non venga meno, che i 
piedi siano collegati fra loro più strettamente che è possibile; il che 
si ottiene tanto meglio quanto più l’estensione delle singole parole 
differisce da quella dei singoli piedi » <'). Il che vuol dire che nella 
poesia greco-rpmana il piede era a cavallo di due diverse parole. 
Da ciò conseguiva che 1 ’ accento Ionico delle parole non entrava 
nella costituzione del piede ritmico, anzi « prima legge era che fra 
il ritmo metrico e l’accento prosastico fosse la maggior differenza 
possibile » W. Per conseguenza l’accento tonico poteva trovarsi tanto 
nella tesi che nell’arsi del piede, non solo, ma anche nella seconda 
sillaba breve quando l’arsi lunga veniva sciolta. Un esempio chia¬ 
rirà quanto si è detto. Prendo i primi dieci versi della I Ecloga di 
Virgilio ; trattandosi di versi esametri il cui ritmo è assai semplice 
e regolare, la dimostrazione riesce più evidente. Il movimento ritmico 
dell’esametro corrisponde alla battuta moderna J. Vi sono sei piedi 
corrispondenti a sei misure o « metri » ; i primi quattro possono 
essere spondei o dattili , il quinto deve sempre essere un dattilo e 
l’ultimo uno spondeo. 

(i) Mùller, Metrica dei Greci e dei Romani , cap. V, $ 24. 

(2) Muller, ibid. 
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Eccone lo schema: 

| _ I _ SAJ I — I — Ij.uulj.-I 

Per maggior chiarezza traduco questi piedi in note moderne, 
dando alla breve il valore d’una croma e alla lunga quello d’una 
semiminima : 
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In questi 60 piedi l’accento tonico 25 volte si trova nell’arsi: e 
di questi 25 accenti in arsi, 6 si trovano sulla seconda sillaba breve 
del dattilo (— w J/). 

Da questi fatti e dalle sopradettc leggi si deduce che nella poesia 
greco-romana (e lo stesso si dica della musica) l’ ictus o la pulsa¬ 
zione ritmica dei piedi e del verso nulla avea a che vedere coll’ ac¬ 
cento tonico delle parole. V’ha dunque un contrasto tra questo ritmo 
e il ritmo della musica moderna, nella quale l’accento tonico per 
legge universale deve sempre coincidere col i° tempo della battuta, 
vale a dire che V ictus ritmico del piede musicale e la forza tonica 
della parola devono andare di pari passo. Oggi un accento tonico 
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in levare e, peggio ancora, in una frazione del levare causerebbe 
un urto antiritmico. Donde proviene questo contrasto? Forse che 
il popolo piti esteta che sia mai esistito, quale era il popolo greco, 
non aveva quella finezza d’orecchio che pretendiamo aver noi? Nulla 
adatto. Per comprendere la ragione di questo diverso modo di con¬ 
siderare e trattare l’accento bisogna aver presente l’intima e sostan¬ 
ziale trasformazione subita dalla lingua latina coll’andare dei secoli, 
in forza della quale, come le sillabe perdettero la loro quantità e 
divennero isocrone, cosi anche l’accento mutò il suo nativo valore. 
Al tempo classico gli accenti significavano soltanto le elevazioni e 
gli abbassamenti della voce che parla e che canta ; in nessuna ma¬ 
niera significavano o la forza o la lunghezza delle sillabe e dei 
suoni. Sillaba accentata coll’accento acuto voleva dire sillaba emessa 
con un tono più alto e niente più. Gli accenti dunque producevano 
melodia ma non ritmo CO. Questo valore melodico dell’accento lo 
dimostra sino all’evidenza ogni melodia gregoriana nella quale l’ar¬ 
tista ha preso cura di porre le note acute quasi sempre sulle sillabe 
accentate del testo. 

Ma, come ho detto, 1 ’ accento tonico pian pianino nella bocca 
del popolo mutò di natura: da melodico diventò ritmico, divenne 
cioè forte e lungo. Nacquero cosi le lingue moderne e la poesia 
moderna. In questa il ritmo e il verso sono prodotti non da sillabe 
brevi e lunghe, ma dal numero delle sillabe tutte eguali in durata, 
e dal ritorno periodico di uno o più accenti tonici sopra determinate 
sillabe. È chiara la differenza tra questa poesia e quella classica. 
Nella prima le sillabe si contano, in questa si valutano ; nella prima 
il primo fattore del ritmo è l’accento tonico, in questa è il piede 
metrico indipendente dall’accento. 

Poste cosi le cose non deve far maraviglia se la musica moderna, 
nata al momento della completa evoluzione della lingua latina, tratti 
l’accento latino in modo diverso dagli antichi e lo abbia posto a 

(1) Accentua è la traduzione letterale del greco prosodia. Ambedue i ter¬ 
mini vogliono dire appunto «canto» o «vicino al canto ». Per questo motivo 
Marziano Cappella definì l’accento: germe della musica: « accentus seminarium 
musices ». 
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base del movimento ritmico. Ma è un errore il giudicare della mu¬ 
sica antica greco-romana e della musica gregoriana alla stregua dei 
principi della musica moderna, come sarebbe grave errore giudicare 
la musica Palestriniana alla luce dei criteri e dei principi della musica 
che la segui. 

Per rendere maggiormente evidente quel che io ho affei mato 
circa il valore melodico dell’accento latino, ritorno su quel che ho 
fugacemente accennato poc’anzi, vale a dire che 1 artista gregoriano 
ha avuto sempre cura di mettere in evidenza l’accento, facendolo 
coincidere colle note più acute della melodia. Il fatto non è nuovo 
e ciascuno può verificarlo da sè. Io ho voluto esaminarlo assai da 
vicino e su larga scala, ed ho potuto constatare che, in media, 
su dieci casi di arsi melodiche della musica, otto coincidono coll’ara 
melodica data dagli accenti del testo. Eccone due soli esempi: 


* * ♦ * 

i . , ■ ■ ■_V 


i° ! * . —*- 


Ve-ni-te be-ne-dic-ti Pà-tris mé- i. 

# * * * 




2 0 r . ! 1 » ■ * ■ 8—--V- 


b—* 


Ad Te le-va-vi à- ni-mam mé- am. 


Nel i° di questi due esempi l’ara melodica è evidentemente cal¬ 
cata sull’ accento tonico, e ambedue vanno di pari passo. Nel 
2° esempio si avvera lo stesso fenomeno. La voce nella sillaba ad, 
dopo essersi abbassata sino al re, si rialza sopra la sillaba accen- 
tara Té-, il movimento continua e la nota più acuta si fa sentire 
sul và di levavi: nell’a di Animavi tutta la frase musicale tocca il 
culmine; l’accento tonico coincide coll’accento fraseologico, e l’ar¬ 
tista l’ha messo in rilievo lanciando d’una quarta la prima sillaba 
accentata di Animavi. La melodia ricade sulle sillabe nimam, si rialza 
ancora sul mé di méam per posarsi dolcemente sull’aw finale. L’ac¬ 
cento dunque nella musica gregoriana ha un valore eminentemente 
melodico : esso è fattore della melodia-, e su di esso l’artista ha cal- 
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cate le più espressive e delicate linee e movenze del canto. Questo 
fatto è della più alta importanza e d’un valore estetico straordina¬ 
rio; esso dimostra la veneranda antichità a cui rimontano queste 
melodie, e l’arte finissima che le ha ispirate «. Di più è un criterio 
sicuro per giudicare delle varianti che i codici presentano intorno a 
una stessa melodia. In generale, coeieris fiaribus, si deve dare la 
preferenza a quella versione che meglio rispetta l’indole dell’accento. 

Finalmente, la natura prettamente melodica dell’accento latino 
spiega un altro fatto che tanto scandalizzò alcuni musicologi mo¬ 
derni al primo apparire delle melodie gregoriane tradizionali. Quan¬ 
tunque l’artista gregoriano disponga le note sulle singole sillabe 
del testo con quella libertà che il buon gusto e l’equilibrio ritmico 
richiedono, pure è un fiuto innegabile che spesso spesso la sillaba 
accentata ha meno note della sillaba finale. Secondo i criteri e i 
gusti moderni questo è un controsenso: oggi l’accento tonico es¬ 
sendo una forza e una lunghezza , ha sempre più numero di note, 
oppure una nota più lunga delle altre; e questo stesso criterio si 
segui nei secoli di decadenza dai pseudo-riformatori del canto gre¬ 
goriano, quando, abbreviando o allungando a casaccio le melodie, 
sempre però il maggior numero di note lo riservarono alla sillaba 
accentata. Ecco un esempio caratteristico tolto dalla prima frase del 
Communio della Dom. XX dopo Pentecoste. 


. * • ‘ . .• ■ ,r - 

Me- raénto vér-bi tu- i sér-vo tu- o Dò-mi- ne. 

Conte è elegante e soave il movimento ritmico di questa frase 
appunto in forza della brevità di tutti quegli accenti! 

Veda ora il lettore come questa stessa frase sia stata resa pe¬ 
sante e banale, dai sopradetti pseudo-riformatori: 


Me-mén-to vér-bi tu- i ser-vo tu- o Dó-mi-ne 

(i) Sono persuaso che la musica sacra moderna si avvantaggerebbe di molto 
in semplicità, eleganza e bellezza estetica se i musicisti nel comporre si isp.ras- 
sero di nuovo a questa tecnica greco-romana. 
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Resta dunque sufficientemente dimostrato che nella musica gre¬ 
goriana l’accento tonico latino viene considerato e trattato secondo 
il concetto e il modo classico; esso è una elevazione melodica e 
non una forza ritmica ; è - in moltissimi casi almeno - una brevità 
e non una lunghezza. 

Con quanto si è detto finora resterebbe già dimostrata la indi- 
pendenza del piede musicale gregoriano dall’accento tonico. Ma 
questa tesi è di tale capitale importanza che è del tutto necessario 
insistervi maggiormente e corroborarla con esempi tolti dalle me¬ 
lodie stesse gregoriane. 

Ecco in primo luogo un’antifona assai comune alla quale hanno 
applicato una infinità di testi diversi: 


i a - „■ ■■■■ 

■ ■ 


r S > • 

, ! , , . 


■ 

■ ■ 



E-rit mi-hi Dó-mi-nus in De- um et la-pis is-te vo-cà-bi-tur 


f—r 



! 




a) dò- raus De- i (Ani. 5* del I Nott. della Dedic.). 

b) prae- ti- ó- so (Ani. 2* del II Nott. di 1 Mart.). 

c) al- le- lù- ja 

Pel momento consideriamo solo la cadenza finale dispondaica 
nella sua forma tipica (II, 3 0 ) e anche di questa esaminiamo solo 
il primo spondeo iniziale. 

Nell’esempio a) ddmus, il primo podatus, che costituisce la tesi 
dello spondeo, si trova sulla prima sillaba accentata Dà ; abbiamo 
perciò che l’ ictus ritmico e la forza tonale vanno di pari passo e 
combaciano. Questo caso si avvera sempre ogni qualvolta uno spon¬ 
deo a forma tipica si trova sopra una parola dissillaba latina la 
quale, secondo le regola generale, ha sempre l’accento sulla penul¬ 
tima {Deus, pàter, mister, ecc.). 

Negli altri due esempi b) e c) la cosa è alquanto diversa; l’ac¬ 
cento tonico principale è sulla prima nota lunga del 2 0 spondeo, 
e sul i° podatus del primo spondeo si trova soltanto una sillaba 
con accento secondario (praètióso, Alleltija). 
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Esaminiamo ora i casi di forme sciolte di questo stesso primo 
spondeo: 

A. B. 



— — — 'Jd 

- - 

1 , 


f 



» , 

• • 

« B * 

• • 


j * 


5 



ób-vi- am 
pó- pu- lum 
à- ni- mae 
si- cut pe- 

e- i su-mén-di 

su- um a- déx-tris 

me- ae a gitò- sco 

ti- sti in té vi- 

re- spón-de 

e- am 

De- i 

e- as 
débi-tur 
mi- hi 


Negli esempi A l'accento tonico si trova sulla tesi del dattilo ; 
ictus ritmico dunque e accento tonico combaciano. Al contrario, 
negli esempi B, l’accento è sul primo tempo breve dell’arsi; ictus 
ritmico dunque e accento tonico sono spostati. 

Sciogliendo anche il primo podatus, abbiamo un proceleumatico 
di cui ecco alcuni esempi: 


W W W W « 





• * 

• • 


, • 



a) frùc-tus vén-fris 

b) sa- lu- tà- re 

c) Dò- mi- nùs oc- 
dj Dó-mi- ne Dé- us 

tu- i 

su- um 

cisus est 

no- ster 


Nell’esempio a) il i° e 3 0 tempo breve, che sono gli inizi uno 
della tesi e 1’ altro dell’arsi, hanno ciascuno un accento tonico 
principale. Nell’esempio b ) 1’ accento tonico principale è solo sul 
3 0 tempo breve, e nel i° tempo avvi un accento secondario. 
Nel c ) l’accento principale è solo nel i° tempo; nel 3 0 v’è la sillaba 
atona nus, che però, secondo le leggi generali, porta un leggeris¬ 
simo accento secondario. Finalmente in c ) il i° tempo non ha nè 
accento principale, nè accento secondario; l’unico accento si trova 
sul 3 0 tempo. 

Come il lettore vede, gli accenti passano da una nota al¬ 
l’altra, e ciò non ostante il piede musicale resta invariato e inva¬ 
riabile. 


io* 


P. M. Ferretti 
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Ecco un’altra cadenza: 


A. B. 


_ » 




— — 

1 ._ 

l -*- i- 



■ • ■ 


Fi- li 

Da- vid 

vùl-ne- ra 

me- a 

vir-tus 

Chri- sti 

coé- lum et 

ter-ram 


C. 


W \ 1 / W » 


I__ 


•, j ■ 



■ • « 

respé- xit 
vo- lun-tas 

De- us 

tu- a 

il- lù- mi- 

nà- vit 


L’esempio A rappresenta la cadenza coreo-spondaica (li, 2°) 
nella sua forma tipica. Trattandosi di piedi musicali dissillabi ai 
quali sono applicate due parole latine dissillabe o parossitone, ac¬ 
cento tonico e ictus ritmico combaciano. Vediamo ora che cosa 
avviene nella forma sciolta del coreo. Nell’esempio D 1 accento 
tonico è sul i° tempo breve: al contrario, negli esempi C, l’accento 
o principale (a) o secondario (t) sta nel 2° tempo. Non è qui ma¬ 
nifesta la indipendenza del piede musicale dalla forza tonale della 
parola ? 

Lo stesso fenomeno si avvera nel piede eretico. 


A. B. 

^ . 


JL — 

_ — 

^ 

— — 

! s * r. 

■• 

5 —i—" *• 








i-ni-qui- tas 
Vir- go sa- 

ter-rae 

era- ta 

i prophé- ta 
a j quid fé- ci 

màgnus 
ti- bi 

à- ni- raam 

me- am 

b j mi- se- ri- 

córdi-a 


In questa cadenza cretico-spondaica (II, i°) il eretico iniziale 
ha l’accento tonico o sul i° tempo lungo (A) o sul 2° tempo 
breve ( B ). Di più nell’esempio B b l’intero piede manca di accento 
principale e sul 2° tempo breve si trova soltanto un debole ac¬ 
cento secondario. Esaminiamo le forme sciolte di questo piede: 


'sb w v»/ » 

— — 

■ ■ * « , 



« s ■ 






Rex Dó- mi- nus 
e- ló-qui- Ulti 
sub cà- pi- te 
e- grès- si- o 
sur- ré- xit in 

ter- rae 

me- um 

me- o 
e- j us 
no- bis 
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n!/ u vi — 

— — 

• ■ * *, 



« ■ 






in vir- tu- te 
cium in-ve- ni- ri 
do- mi- na- tó- rem 
be- ne- di- xit 
con-gre- gà- ti 

vi vi — 

tu- a 
po- test 
ter- rae 
e- is 
fue- rint 

■ • ■ " p. 









nó- men tù- um 
vó- cem mé- am 
et nu- bes piu- ant 
prin- ceps régum 

vi W W — 

Dòmi- ne 
audi- unt 
ju- slum 
ter- rae 

■ 0 " a. 


i 






Dò- mi- num ad- 
pó- pu- lis et 
Dó- mi- nus in 

spici- am 
dici - te 

De - um 


C. 



vi w 

w 

— 

— 

f ■ 

" ■ 





« 






sa- cri 

fi- ci- 

um 

no- 

strum 

quiu-que 

mi- li- 

a 

bòrni 

- num 

de-scen 

-dé- bat 

de 

eoe- 

lo 

vo cà- vi- 

FI- li- 

um 

me- 

um 

vi» v/ 

w vi 

w 

_ 

_ 

■ ■ 

■ ■ 


a» 

a 


< 






sé- de- 

at cum prin- 

dpi- 

bus 

mà-gna 

est fi- 

des 

tu- 

a 


Il caso A avviene ogni qualvolta il testo contiene un quadri 
sillabo proparossitono (. | . .), per cui occorre sciogliere la lunga 
finale del eretico. L’accento tonico perciò si trova sul tempo breve 
del eretico. Se al contrario il testo presenta o due dissillabi (B b) 
o un quadrisillabo parossitono si scioglie solo il podatus ini¬ 

ziale. Nel primo caso vi sono due accenti tonici principali, il i° sul 
primo e il 2° sul terzo tempo breve ( 6 ) ; nel secondo caso vi è un 
solo accento tonico principale sul terzo tempo breve; il primo tempo 
o è senza alcun accento, oppure ha appena un accento secondario. 
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Curioso è il caso c : si avvera ogni qualvolta sul piede musicale 
si trova un trisillabo proparossitono seguito da una sillaba atona 
(B. c) | . . l’accento tonico principale si trova solo al i° tempo 
breve. Tutti gli altri tempi del piede o sono senza accenti, oppure 
ve ne ha un solo secondario sul 3 0 tempo breve ( Dóminum). 

Lo schema C si avvera quando sotto il piede musicale si tro¬ 
vano cinque sillabe del testo, a causa delle quali bisogna sciogliere 
ambedue le sillabe musicali lunghe del eretico. 11 pentasillabo si 
può presentare sotto due forme. Nella forma a) il pentasillabo è 
proparossitono e l’accento principale si trova per conseguenza sul 
3 0 tempo breve; nella forma b) il pentasillabo comincia con un 
piede tonico dattilico ( stfdcaf, magna est) seguito o da un dissillabo 
{fides) o da due sillabe atone (ehm pria-). È evidente che l’ac¬ 
cento tonico principale si trova solo sul 1° tempo breve; il 3 0 tempo 
breve, che negli esempi precedenti aveva sempre avuto un qualche 
accento o principale o secondario, qui non ne ha alcuno; e il 
4 0 tempo breve, che finora non aveva mai portato accento, in 
questa forma ne ha o uno principale ( ftdes ) o uno secondario {ehm 
prin-). La lunga analisi fatta di questa cadenza avrà certamente 
convinto il lettore della libertà colla quale viene trattato l’accento 
nella musica gregoriana, e come il piede musicale si costituisce 
da sè indipendentemente dalla forza tonica. Proseguiamo ancora 
un altro po’ nell’analisi dei fatti. Ecco un’ altra cadenza cretico- 
spondaica assai ben nota; per brevità ne trascrivo solo le forme 
tipiche : 


A. B. 

— 


. — — ' 

— _ , - ^ - • 

— — 


; 





■ 


. * . 



—ri— 


i* 



in vi- ne- ani 
ma-gni- fi- cans 

me- ani a- dju- tor 

De- uni lau- dà- te 

me- us 

De- um 


11 caso A si verifica quando sotto il eretico vi è un trisillabo propa¬ 
rossitono ( | . . ) e il caso B quando vi è un trisillabo parossitono 
(.[.). Secondo questi due casi l’accento tonico si trova o sul i° {A) 
o sul 2 0 ( B ) tempo del piede musicale. 
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Studiamo un nuovo piede, il piede antibaccheo (-anch’esso 

di tre sillabe metrico-musicali. 

A. B. 


f -A w 

— — 

,- L w 

— — 

* . , 


■ , - 



.. ■ 


, : • 



■ 


: 



pó- pu- lura 
de thà- la- mo 

0 - pór-tet me 
cui coé- li pa- 
ser- vó- rum tu- 

tu- um ( in cór-de 

su- 0 ) vi- ró- rum 

es- se 

té- bant 1 mul- ti- pli- 

ó- rum ’ ) iu sémpi- 

tu- 0 
glori- a 

càbi-tur 
tér- num 


Quando sull ’antibaccheo v’è un trisillabo proparossitono, l’accento 
tonico cade sul primo tempo lungo del piede (A); quando invece il 
testo presenta un trisillabo parossitono (£) l’accento o principale (a) 
o secondario (b) cade sul 2° tempo lungo. Abbiamo dunque lo stesso 
spostamento d’accento che abbiamo osservato negli altri piedi. Ve¬ 
diamo le forme sciolte: 


• vL w 

S - 

A. 


B. 

- ( A w w 



■ 

de Vir- gi-nè Ma- 

ri- a 


, ■ 

■ 

1 su- per né- tum 

re- gem 






1 ex- al- tà- bo 

e- um 





l in món-te sàncto 

e- jus 





1 se-cùn-dum vér-bum 

tu- um 

Nella forma 

A 

'accento 

tonico 

cade sul i° tempo breve perchè 


il quadrisillabo comincia con un piede tonico dattilico ( |. . ’ . 11 

3° tempo lungo (il podatus ) o non ha accento, oppure ne ha uno 
secondario assai debole (Virarne). Nella forma li, nella quale il 
testo presenta sempre un polisillabo parossitono, l’accento tonico 
cade sempre sul 3° tempo del piede, ossia sul podatus. Sul 1" tempo 
breve vi è o un accento secondario (a) oppure anche un accento 
principale (b). 

Credo che i numerosi fatti analizzati in questo Capitolo siano 
più che sufficienti per dimostrare l’indipendenza del piede metrico- 
musicale gregoriano dall’accento tonico delle parole. Io non ho 
recati che esempi di piedi in forma o tipica o sciolta perchè la cosa 
si presentava assai più semplice, trattandosi di cadenze alle quali si 
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sono applicati numerosi testi. Ma la tesi vale anche e molto più 
per i piedi in forma contratta. Difatti, dovendosi in questi riunire 
sotto poche sillabe gli elementi musicali che nelle altre forme si 
trovano in sillabe di maggior numero, e di più dovendosi alle volte, 
come nei canti neuinatici, riunire sotto una sola sillaba tutto un 
piede intero e anche due, tre e più piedi, viene di conseguenza che i 
piedi e il ritmo musicale si costituiscono da sè, e l’accento si trova 
sopra quei piedi o parti di piedi nei quali 1 artista avrà creduto più 
opportuno collocarlo. 

Ciò che la musica concede al sacro testo è di sciogliere o con¬ 
trarre (secondo il caso) gli elementi del piede, onde adattarsi alle 
sue esigenze; ma la musica, a sua volta, vuole conservati i suoi 
diritti per ciò che riguarda l’intimo suo essere. Nessuna tirannia 
dunque nè da parte della musica, nè da parte del testo, ma vicen¬ 
devole rispetto e adattamento. Da ciò nasce quell’ armonia tra me¬ 
lodia e parole che tutti ammiriamo nel canto gregoriano. In questo 
canto la melodia si delinea piana, limpida, calma e maestosa; e la 
declamazione delle parole riesce facile, naturale e scorrevole. Spetta 
al buon gusto del compositore e anche del cantore il saper conve¬ 
nientemente armonizzare questi due elementi, testo e musica. 







CAPITOLO XV. 

Una cadenza spondaica speciale. 


N el Cursus spondaico, quando la prima sillaba lunga dello spondeo 
finale deve essere sciolta, a causa d’un trisillabo proparossitono 
che alle volte presenta il testo, il piede musicale sciolto prende 
presso i più antichi antifonari gregoriani (p. es. quello di Hartker) 
una forma melodica differente da quella che dovrebbe essere se¬ 
condo le leggi comuni del Cursus. Qualcuno, a prima vista, potrebbe 
credere di trovarsi innanzi a un tipo nuovo e speciale di cadenza, 
il che non è. Scendiamo agli esempi. Ecco alcune cadenze spon- 
daiche, a forma tipica normale, che il lettore già conosce: 



vi- ne- am su- am vir-tus Chri- sti 


* - - - - W » 



do-mus De- i thà- la-mo su- o 


Consideriamo in queste cadenze solo il piede finale che è uno 
spondeo. 

Nulla di nuovo e di speciale avviene ogni qualvolta su quelle 
due note lunghe trovasi un dissillabo. Supponiamo ora che su di 
esse debbasi cantare un trisillabo proparossitono; secondo la re¬ 
gola si scioglie la prima nota lunga in due note brevi e lo spondeo 
finale prende la seguente forma melodica : 



Fi- li- us bó-mi- nis 


\ 


in pa- ti- bu- lo 
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W ^ ' 



an-te-quam pù- ti- ar 


_ KJ » v!/ w 



in coe-na re- cù- bu- it 


Cosi dovrebbe essere; 
fonario di Hartker e in 
spondeo finale sciolto, 
cato e ampliato a questo modo: 


s- 




: rs 


Fi- li- us 

" ■ 

hó-mi- nis 

a 


i . 

• 

■ 

1 « 

An-te-quam 

pù- ti- ar 


è, almeno nell’anti- 
antichi. In questi lo 
trova rnodifi- 


p , 


* 



■ a 

in pa- 

ti- bu- lo 



in coe-na re- cù- bu- it 


ma difatto cosi non 
molti altri antifonari 
a causa del proparossitono, si 


Abbiamo qui una cadenza nuova? Io credo di no; infatti poiché 
questo fenomeno si avvera in tutte le cadenze spondaiche, qualunque 
sia il piede iniziale, se si trattasse di una vera nuova cadenza, al 
capitare di una parola proparossitona in fine di ogni frase, tutte, le 
cadenze spondaiche verrebbero snaturate completamente. Chi infatti 
può dire che sia legittimo e ragionevole il seguente modo di rit¬ 
mare le suddette cadenze? 


E ~ 

— — — 

oO E 1 

^=^-1 

— 

Fi- li- 

us hó-rat- nis 

1 —4— 

in 

■ 

pa- ti- 

1—S t- 

bu- lo 


4 ° - ; : *- ! t ; - 

in coe-na re- cù- bu- it 

Ritmando cosi, la cadenza eretico-spondaica (1°) diventa epi- 
tritea (IV B. 2 0 ), la corco-spondaica (2 0 ) diventa dispondaica, la di- 
spotidaica (3 0 ) diventa cretico-spondaica, e finalmente V anlibaccheo- 
spondaica (4 0 ) diventa molosso-spondatea, il che assolutamente è 
inammissibile. E poi chi è che non senta l’urto ritmico prodotto 
dallo spostamento dei diversi elementi metrici del piede e dell’ac- 


_ W W 'w* 

— — 

a - 


i , 

_ 

» 

a 

An-tequam pà- 

ti- ar 
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cento? Qualcuno forse potrebbe dire che il piede finale da spondeo 
siasi cangiato in baccheo , a questo modo : 


w _ » vi/ _ _ 


« 


■ ■ . 


! r- 


Fi- li- us 

hó-mi- nis 

_ W KJ 

vi/ _ _ 

P « 


s . ■ 

• 

i 

• s * 


an-te-quam pà- ti- ar 


— v-/ * vi/ _ _ 


* , 


* 1 ■ 



■ j>• 

in pa- 

ti- bu- lo 

_ _ w • 

p 

vi/ _ _ 

• r 


a! 

■ 5 

■ 



ili eoe-na re- cù- bu- it 


Aneli’ io in principio credeva che la cosa si potesse spiegare a 
questo modo; ma ho dovuto ricredermi per vari motivi. Primiera¬ 
mente nel vero cursus baccheo, il baccheo finale è preceduto solo da 
uno spondeo : 

nella musica gregoriana invece dovremmo ammettere come principio 
generale che il baccheo possa essere preceduto da un piede qualsiasi. 

In secondo luogo nella cadenza bacchea l’accento cade sempre 
sulla seconda sillaba lunga: 

_ _ . ^ _£_ _ 

in gregoriano al contrario l’accento poggerebbe sempre e per prin¬ 
cipio generale sulla prima sillaba breve: 


Nè si dica che a causa dell’indipendenza del piede dall’accento 
tonico, già dimostrata nel capitolo precedente, nulla vieta che l’ac¬ 
cento possa stare su quel primo tempo breve, perchè: i° quella 
fissità d’accento sullo stesso tempo non è conforme all’indole gre¬ 
goriana; 2° perchè la vera cadenza bacchea gregoriana mai ha l’ac¬ 
cento su quel tempo breve. Difatti io già dissi al capitolo XII che, 
per riguardo all’accento, la cadenza spondeo-bacchea in gregoriano 
si presenta sotto questi soli aspetti: 

A. _ _ > 

B. _ o » 

C. — _L w • 

D. _ -5L W . 
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CAPITOLO XV. 


È per questo che la cadenza spondeo-bacchea letteraria (-' — ) 

io l’ho, in musica, annoverata fra le cadenze spondaiche , chiaman¬ 
dola antibaccheo-spondaica (-—— ). 

Per tutti questi motivi io credo che bisogna scartare questo se¬ 
condo modo di considerare la modificazione delle sopradette cadenze. 

Ciò posto, io credo che si tratti soltanto d’ una semplice mo¬ 
dificazione accidentale; ed ecco perchè e come avviene. 
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Consideriamo bene queste tre forme di melodia nello spondeo 
finale sciolto. 

Nell’esempio a esso trovasi nel suo stato normale; la prima 
nota lunga della forma tipica si è sciolta in due note semplici brevi 
che si cantano sullo stesso grado ( re ) della nota lunga dalla quale 
provengono. Nessun urto ritmico qui sente l’orecchio, nessun spo¬ 
stamento d’accento, nessun mutamento di cadenza. Tutto è a posto, 
tutto è normale. Tuttavia se quelle due note brevi all 'unìsono 
(re-re) ritmicamente considerate sono giuste e al proprio posto, 
melodicamente però sono di cattivo gusto e di cattivo effetto. Nulla 
vi è di più antimelodico, antimusicale, antiestetico quanto quelle tre 
note finali all 'unisono. Un artista finissimo greco-romano non po¬ 
teva sopportarle e ammetterle. 

Nell’esempio b viene rimediato a questo inconveniente facendo 
discendere la seconda nota breve sul do. Questa discesa dà vita alla 
melodia e le conferisce un po’ di eleganza. Di più quel movimento 
discendente è in pieno carattere gregoriano; l’accento tonico che è 
elevazione di tono, si trova veramente elevato al disopra della se- 
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conda sillaba atona che, abbassandosi, mette bene in evidenza e in 
rilievo l’accento stesso. 

Cadenze melodiche di questo genere si incontrano facilmente nel 
repertorio gregoriano. Vale la pena trascriverne alcuni esempi: 
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Antif. al Magni/, dei II 
vesp. di S. Agata. 


Antif. 2’ alle Laudi di 
S. Pietro in Vinculis. 


Antif. 2* alle Laudi di 
S. Agata. 


Antif. 1* al I nott. di 
Pasqua. 


Antif. al Magni/, nel Sa¬ 
bato avanti la Dom. II 
di Novembre. 
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Questi esempi tratti da antifonari di epoca più recente e che 
non ammettono la forma modificata della quale ci occupiamo, mo¬ 
strano come si abbia sentito il bisogno di far modulare quelle due 
note unisone e come la sostituzione della formola ò alla forinola a 
si sia fatta in modo assai naturale e spontaneo. 

Ora il passaggio dalla formola b a quella c è anch’esso natura¬ 
lissimo, anzi immediato. In sostanza la seconda nota del podatus 
che han posto sulla seconda sillaba non è che una semplice anti¬ 
cipazione melodica della nota re finale; anticipazione che si farebbe 
spontaneamente ancorché non fosse scritta. Quel podatus dunque 
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è una fioritura assai naturale e graziosa. La forinola a è antime¬ 
lodica e antiestetica; la forinola b è melodica ed elegante; la for¬ 
inola c è aristocratica e degna del gusto finissimo greco-romano. 

Dunque le tre forme a, b e c non sono ritmicamente diverse; 
nè quel podatus che fiorisce per motivo dell’ anticipazione sulla se- ^ 
conda sillaba, cangia la natura della cadenza che resta sempre spon- 
daica. 

Quanto all' esecuzione pratica osservo che non bisogna molto 
gravare la voce su quel podatus, anzi bisogna scorrerlo leggermente 
e con grazia. Desumo questa regola pratica oltre che dalle cose 
suesposte, anche dal modo col quale 1 Antifonario di llnrtker de¬ 
signa l’esecuzione della clivis quando questa proviene da una sem¬ 
plice anticipazione della nota finale nelle clausole spondaiche di¬ 
scendenti. In queste clausole la melodia discende; per sè non vi 
sarebbe un particolare motivo ' estetico per scrivere una anticipa¬ 
zione', ma questa, come abbiamo detto, nascendo naturalmente e 
quasi da sè, facilmente si opera e produce una clivis, come nel 
caso precedentemente analizzato produceva un podatus. Ora su 
questa clivis l’ Antifonario di Hartker scrive sempre un c che vuol 
dire celeriter ; ciò in altri termini significa che bisogna eseguirla 
leggermente, senza fermarsi di soverchio sopra di essa. Per analogia 
applico questa regola anche al podatus delle clausole proparossitone 
ascendenti. 

Ecco alcuni esempi di clivis nate da anticipazione della nota 
finale nelle cadenze discendenti. A sinistra scrivo la cadenza come 
la trovo negli Antifonari recenti; a destra vi pongo la versione di 
Hartker. 
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E degno di nota un caso di anticipazione ascendctilc nella prima 
cadenza d’una antifona molto comune, che qui trascrivo: 
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Consideriamo soltanto il piede spondaico finale. 

La forinola A ricorre per le sole frasi terminanti in parole pa- 
rossitone. Essa è l’unica che si riscontra nell 'Antifonario di Ilartker 
e perciò suppongo che sia genuina e originale. In seguito le fu 
sostituita la forinola B, forse per riempire il vuoto che sta in quel 
salto di terza maggiore fa-la. Quando invece il testo termina con 
parola proparossitona si usa sempre, nei vecchi Antifonari almeno, 
la formola E. Come questa si è formata ? Io credo si sia formata 
dalle forinole C e D, delle quali però non trovo esempi. La for¬ 
mola C traduce ad literam, sciogliendolo, il podatus A; la formola D 
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all’ opposto traduce, sciogliendolo, lo scandicus B. Aggiungendo alla 
formola D l’ anticipazione , si ottiene la formola A, propria delle ca¬ 
denze proparossitone. 

Esempi di note anticipate si incontrano facilmente nel reper¬ 
torio gregoriano. In queste anticipazioni si scorge anche chiara¬ 
mente la preoccupazione degli artisti gregoriani di non caricare di 
note la sillaba accentata. 

È per questo motivo che quando, per es., essi devono scio¬ 
gliere un clitnacus o uno scandicus sopra una cadenza proparossi- 
tona, alla sillaba accentata assegnano una sola nota, e due note alla 
sillaba debole intermedia. 
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A compimento di quanto è stato detto in questo capitolo, noto 
che non in tutte le cadenze spondaiche a forma sciolta si opera 
di fatto l’anticipazione suddetta. Passandole in rivista ne\V Antifo¬ 
nario di Hartker ho trovato che lo spondeo della prima cadenza 
dell’antifona di 4 0 tono trasportato che già abbiamo esaminata, e 
quello della cadenza intermedia dell’antifona di 7° tono del tipo 
dell’ Ecce sacerdos magnus , si sciolgono sempre secondo la legge 
comune, senza alcuna sorta di anticipazione melodica. Nel caso 
quindi che la cadenza si chiuda sopra una parola proparossitona, 
essa si canta sempre a questo modo: 
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Dó-ini-num 
cù- pi- tis 

















































CAPITOLO XVI. 


Il semipiede finale nelle cadenze musicali gregoriane. 

A vviene nella poesia classica greco-romana che non sempre il 
verso termina con piede intero. Cosi, p. es., in una serie tro¬ 
caica il piede finale ha solo la thesis e manca di arsis. 

JL w | w , | JL 

Questi versi, con termine greco, si chiamano catalettici. 

Nelle frasi gregoriane avviene qualche cosa di consimile, in 
quanto che alle volte il piede finale d’una cadenza è solo a metà. 
Abbiamo quindi una cadenza che possiamo chiamare catalettica. 

Dico però subito che l’artista gregoriano mai per principio 
chiude le cadenze in modo catalettico ; di regola generale esse 
hanno sempre il piede finale completo. Ma avviene non di raro : 
i° che si debba applicare ad altri testi una cadenza prestabilita; 
2° che il testo sia troppo breve, ed inoltre 3 0 che termini con pa¬ 
rola proparossitona, oppure con monosillabo. In questi casi, per 
poter bene armonizzare testo e musica, l’artista ricorre a questo 
espediente di rendere catalettico il piede finale. Veniamo agli esempi. 
Ecco una prima cadenza nel suo stato normale: 
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Ora, a causa della brevità di altri testi e del proparossitono 
finale, l’ultimo spondeo resta dimezzato così: 
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Un secondo esempio: 

Normale Catalettica 
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Nei Gloria delle Messe, quando l’artista vuol applicare un testo 
breve e proparossitono ad una clausola musicale spondaica, facilmente 
ricorre alla catalessi. Scelgo in primo luogo 1 antichissimo e ben 
noto Gloria della Messa in Dominicis infra annum (Varie. XI): 


Normale 


— 

_ » 

— — 



■v 

. ri 

• • 

-rs 


gló- 
FI- 
mi- se- 
deprecati- 

ri- am 
li- us 
ré- re 
ó- nem 

tu- am 
Pa- tris 
no- bis 
no-stram 


Ecco altri tre Gloria : 
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Modificazione melodica , per via 
la prima lunga del eretico. 


Messa XIII. 
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Qualche volta si verifica un altro caso, quello cioè di modifica¬ 
zione del piede iniziale, piuttosto che del piede finale, d’una cadenza 
prestabilita, modificazione che dà luogo a una vera sostituzione. 
Ciò avviene quando il piede musicale richiederebbe tre sillabe del 
testo, e questo non ne ha che due. Eccone un esempio: 
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Per far comparire .il piede intero si potrebbe contrarre il ere¬ 
tico a questo modo : 

_W _ » _ _ 
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et su- à- vis 

Ma quello scandicus suona male, e l’artista ben a ragione ha 
voluto evitarlo. D’altra parte è contro l’indole dello stile sillabico 
la forma contratta dei piedi, la quale deve essere assai rara. 

Altri casi di forme abbreviate del piede iniziale il lettore li tro¬ 
verà facilmente nel repertorio gregoriano. Essi però sono semplici 
eccezioni dovute alle condizioni del testo, eccezioni che non dero¬ 
gano alle leggi universali del Cursus. Piuttosto è necessario che 
queste modificazioni o sostituzioni sieno tenute presenti da coloro 
i quali si accingono ad adattare testi nuovi a melodie antiche. 
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CAPITOLO XVII. 


Il « Cursus » della Salmodia della Messa. 

el capitolo XIII abbiamo dato numerosi esempi di ciascuna 



IN cadenza musicale gregoriana, tolti quà e là nel vasto reper¬ 
torio gregoriano. Ora è tempo di scendere alquanto al particolare 
ed esaminare alcuni canti dal punto di vista della loro costituzione 
metrica. Incomincio dai Recitativi quali sono, p. es., i canti della 
Salmodia , del Praefatio, del Pater noster, dell’ Exultet , ecc. Consacro 
questo capitolo esclusivamente alla Salmodia della Messa. 

Prima di tutto osservo che vi è una differenza ben marcata tra 
i Recitativi suddetti e gli altri canti liturgici, p. es., gli Introiti, 
gli Offertori , i Responsori, i Graduali, gli Alleluja , le antifone 
dell’officio, ecc. Nei Recitativi le parti che hanno un valore ritmico 
sono solo le cadenze, vuoi finali che medie; tutto il rimanente, 
vale a dire X intonazione e il tenore o corda di recita, servono solo 
a declamare il corpo del versetto e a preparare la cadenza; non 
hanno perciò una struttura ritmica determinata. Al contrario, negli 
altri canti, non solo la clausola ma anche l’inizio e tutto il de¬ 
corso della frase hanno un valore e una fattura ritmica e metrica, 
determinata dall’artista e richiesta dalla natura' stessa del sacro 
testo. Da ciò nasce una seconda differenza ed è che nei Recitativi 
a ogni fine di versetto e semiversetto, oppure a ogni fine di frase o 
semifrase, si applica sempre la stessa identica forinola musicale in 
modo affatto stereotipato; mentre negli altri canti ogni periodo ha 
la sua melodia differente e la sua propria struttura metrica. 

Da queste due differenze ne nasce una terza di somma impor¬ 
tanza nella questione che forma l’oggetto di questo Studio, ed è 
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che essendo il Recitativo un canto stereotipato e popolare, esso ha 
e deve avere una costituzione metrica fissa e "intangibile , di ma¬ 
niera che possa essere facilmente applicato a svariati versetti e frasi, 
senza però venirne a soffrire nella sua intrinseca ed essenziale 
costituzione. Ciò in altri termini vuol dire che nei Recitativi i 
piedi delle clausole hanno una forma determinata già dall’artista, 
una forma cioè o tipica o sciolta o contratta o anche mista, asso¬ 
lutamente immutabile. Data, p. es., una cadenza spondaica tipica 
(- -) questa non si può mai sciogliere in un dattilo (_ ^. ^) o in 
un anapesto ^ e cosi pure, data una cadenza dattilica (— ^ ^J) 
questa non si può mai contrarre in uno spondeo (—). Questa im¬ 
mutabilità non si ha affatto nelle antifone dell’officio e in tutti gli 
altri canti della Messa. In questi, salvo il rispetto che si deve avere 
al triplice stile sillabico, neumatico e fiorito, 1’ artista dà ai piedi 
della clausola quella forma che crede. Il lettore già intravede 
da sè la conseguenza di questo fatto, ed è che per le cadenze 
dei Recitativi occorre sempre un determinato numero di sillabe 
del testo <*>, mentre nei canti a struttura diversa il numero delle 
sillabe può variare da cadenza a cadenza anche dello stesso tipo 
melodico. 

Da quanto fin qui si è discorso intorno alla differenza tra i 
Recitativi e i canti antifonici e responsoriali, si rende manifesto il 
motivo per cui si è potuto scorgere l’influsso del Cursus tonico, a 
preferenza del metrico, sulla Salmodia e sui Recitativi in genere, e 
non «.opra gli altri canti gregoriani. Solo infatti nella Salmodia è 
necessario un numero di sillabe tassativo e invariabile il quale può 
avere, e di fatto ha, una qualche analogia col numero delle sillabe 
che entrano a costituire il cursus tonico o planus o iardus o velox. 
Una clausola musicale a cinque sillabe, p. es., si è detta modellata 
sul cursus planus appunto perchè questo cursus risulta di cinque 
sillabe All’opposto nel cursus metrico il numero delle 

sillabe è elemento affatto accessorio e variabilissimo, come già si è 
ampiamente dimostrato a suo luogo. Le seguenti cadenze sono tutte 


(i) Salvo il caso della nota sopranumeraria di cui si parlerà più sotto. 




172 


CAPITOLO XVII. 


dispondatche; eppure quanto sono differenti il numero e la dispo¬ 
sizione delle sillabe per 1’una e per l’altra: 

/ , _l_ 

Petram Christum: Sili. n. 4 

' » JL. W W 

Sursum cordibus : » » 5 

vi/ v>/ — » —L. — 

reperit culpam : » » 5 

vi/ w » vi/ v_/^ 

generis socia : » » 6 

Ma l’aver riscontrato nei Recitativi una qualche analogia col 
cursus tonico, non vuol dire che esso sia stato di fatto il modella¬ 
tore di quei canti. Chi ha veramente influito è il cursus metrico, 
come tra poco sarà ampiamente dimostrato. 

Ho accennato precedentemente alla nota musicale sopranumeraria 
che spesso ricorre nella Salmodia e nei Recitativi. La ragione di 
essa sta in questo: quando il piede finale è costituito da due note 
lunghe (,. „. ) oppure da una clivis o podatus e una nota finale 
lunga ( s, : ■ ". ) formanti uno spondeo, sono sempre necessarie^ 
e sufficienti due sillabe del testo, la prima delle quali porta l’ac¬ 
cento tonico: 
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1 ° ■' 

2° Pi 

3 ° • 

cór- 

Ma come fare quando il testo termina la frase con parole pro- 
parossitone o con parole parossitone seguite da un monosillabo ? 
In questo caso si aggiunge una nota, detta perciò sopratuimeraria, 
la quale, di regola generale <0, si colloca tra le altre due • 

A 0 ■ 

Ti D * 
a a a 

Fi- li- us 

(1) Ho detto di « regola generale » perchè vi sono casi nei quali essa si 
anticipa e si pone innanzi al piede intero. 
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In questo fatto non v’ha infrazione alcuna delle leggi del cursus 
metrico, anzi esso è un’applicazione e una conseguenza di queste 
leggi. Difatti abbiamo già visto che uno spondeo tipico può dar 
luogo a due forme sciolte, secondo che si scioglie in due brevi o 
la prima o la seconda delle due lunghe: 

_L — = spondeo 
w — = nnapesto 
— ^ ^ = dattilo 

Ma il dattilo finale equivale a un eretico, come insegnarono Ci¬ 
cerone e Quintiliano: 

Ciò posto, quando lo spondeo musicale finale risulta di due note 
lunghe e il testo ha un proparossitono, si scioglie la prima lunga 
in due note brevi, la seconda delle quali si assegna alla sillaba 
centrale del testo: 

-!— _ v!/ _ * 

■ • I* _ * ■ ■* 

Fi- li- us 


Abbiamo quindi un anapesto. 

Quando invece il primo tempo dello spondeo musicale è costi¬ 
tuito da una clivis o da un podatus, questi restano immutati, e si 
scioglie solo la nota lunga finale in due brevi, la prima delle quali 
si dà alla nota centrale del proparossitono. Ne risulta in questo 
caso un dattilo musicale equivalente a un eretico: 

r _ r 1 1 w 

r* = ps • ■ 

■ _ j • ■ 

FI- li- us 

Mi pare che le leggi del cursus metrico spieghino meravigliosa¬ 
mente 1 ’ origine della nota sopranumeraria nella Salmodia e nei Re¬ 
citativi. 

Passiamo ora a determinare il cursus di tutte le cadenze della 
salmodia della Messa. Da prima disporrò le cadenze secondo il tipo 




«74 


CAPITOLO XVII. 
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metrico al quale appartengono ; poi farò le necessarie osservazioni 
sopra ciascuna di esse. Le formule melodiche sono quelle che ci ha 
dato 1 ’ Edizione officiale Vaticana. 


I. 

Cadenze Coreo-molossee (I, i°) 


( — •*-' »- W W ) 


Mediante a 

=J n . 




Q ■■ 




Benedixisti Domine 
Coeli enarrant 
Exsultate 

tér- ram 

gló- ri- am 
jù-sti- in 

m ■ 

tu- am 

De- i 

Dó- mi- no 



J *m. 






Domine Deus 
Diligam Te . . . for- 
Exaudi Domine 

Exsulta- 

sa- Ili- tis 

ti- tu- do 
ju-stl- ti- am 
in óm- ni 
te jùsti in 

« - - 

me- ae 

me- a 

me- am 
tèmpo- re 
Dó-mi-no 


■ " 

D r. ì- 







Dominus regnavit ex- 
Cantate Domino 
quoniam 
omnes gentes 

sùl— tet 

càn-ti- cum 

su- sce 
plaiidi- te 

— w 

ter- ra 

no- vum 
pi- sti me 
ma- ni- bus 

_ _ w ^ 


’V 

■ T - ■ 



. * !■ 




verba delic- 
annuntiate inter gentes 
Dico ego ope- 
t In potestate Dei coeli 

I Psalterium. . . jucun- 

i Et semitas.tu- 

1 ab homine iniquo et doló- 

tó- 

O- 

ra 

com- 

dum 

as 

so 

rum me-ó- rum 
pe- ra e- jus 
me- a re- gi 
mo- rà- bi- tur 
cun cy tlia- ra 
é- do- ce me 
è- ri- pe me 


i 
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II. 


Cadenze antibaccheo-< 

(__w , 

spondaiche 

--) 

— _ W 

(II, 4 °) 

t _ 

Mediatile ■ 


! p -■ 


r* 








Mediante % 

. 5 ■ 

s - - 








» 8 ■ 

? n ■* 


fi 1 


del Tono S° 






Piede . Quare.fre- 

iniziale 'Deus.judici- 

parassi- /Jubilate.De- 

tono ( Vias tuas Domine 

Piede ; Domine 
iniziale 1 Ad te levavi 

propa- 1 Beali.immacu- 

rossitono ( Dominus regnavit de- 

mu- é- runt 
um td- um 
0 óm-nis 
de- mónstra 

Dò- mi- nus 
ó- cu- los 
là- ti in 
có- rem in- 

gén- tes 

Ré- gi da 

tér- ra 

mi- hi 

nó- ster 

mé- os 

vi- a 

dù- tus est 


III. 


Cadenza coreo-spondaiche (II, 2 0 ) 

(— ■-) 


w w 

JL — 

Mediante $ ■ 

n • 







Piede / Diligam Te . . . for- 
iniziale 1 

parassi- 1 Quoniam ad Te 
tono 1, 

Piede ( aut formaretur 
iniziale < 
proparos. 1 Domine 

ti- td-do 

0- rà-bo 

tér-ra et 

Dò-mi-nus 

mé- a 

Dò- mi- ne 

ór- bis 

nó- ster 

/ _ 


■ 

. 


D ■ 

. 




Adjutor meus et. . li¬ 
mane .exaudi- 

in.do- 

be- rà- tor 

es vó- cem 

num dòmi-ni 

mé- us 

mé am 

1 - bi-mus 

Mtdianie 1 

Q ■ 



■ . 





Piede ^ terra et.pie- 

iniziale < Deo.a- 

paross. ( non.confun- 

Piede (Dominus.ex¬ 
iniziale } Cum exiret de 

propar. ( tamquam 

ni- td-do 
dju-tó- ri 
dar in ae- 

cél-sus ter 
tér-ra Ae- 
cé- ra li- 

é- jus 

nó- stro 
tér- num 

ri- bi- lis 
syp- ti 

qué- scens 
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IV. 

Cadenza giambo-spondaica (Eccez.) 

( VJ — * w — ) 


w — , w_w 


Finale 

0 

r 





■ r 

• 


■ u ■ ■ 

IV ■ 


Piede : 
finate 
parossi- 
tono 

Jii- bi- là- 
in mandatis e- 
in Te con-fi-do 
et. . . . brachi- 

te L)e- 
jus Oli¬ 
noti e- 

uni sane- 

o là- cob 
pit ni- mis 
ru- bé- scam 
tum é- jus 

Piede | 
finale 
prepa¬ 
rassi tono 

superexaltate e- 
1 factus est in 
qui ambulant in 

1 timorem Domi- 
mani- 

uni in 
ca- put 
le- ge 
ni do¬ 
te- ste 

sàe- cu- la 
àn-gu- li 
Dò- mi- ni 
cé- bo vos 
vé- ni- et 


V. 

Cadenza dicretica (III, i°) 

(_w_ • _wS»i) 


_ w y 


Finale « 

- 



■ a 




• 

avertisti capti- 

vi- tà- tem 

la- cob 

annuti- 

at fir-ma- 

mén- tum 

qui ambulant in 

le- ge Dò- 

mi- ni 

rectos decet 

col- lau-dà- 

ti- o 


VI. 


Cadenza giambo-eretica (III, eccez.) 

( o _ . ._ w ^ ) 


Finale 
del Tono 

Piede I 
finale j 
paross. ( 

Piede / 

finale \ 

< 

propa- j 
ross. ( 


• — * 

— w — 

• , , , , 




* ?■ 

■ ■ 




date 


am lau- 

di é- jus 

et . . 


be- rà- 

tor nté- us 

in . . 


ba o- 

ris me- i 

qui 

ambulant in 

le- ge 

Dó- mi- ni 

rectos 

.... decet 

col- lau- 

dà- ti- o 

in . 


tri- a 

Dò- mi- ni 

in . 


rum cu- 

sto- di- am 
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VII. 

Cadenze epitritee (IV) 


(IV. B. i°) Hpitr. i° 


Finale . 

■ B 

— 



ft 

' R 

■V 



■ 


ve- 

lut o- 

vem Io- 

seph 

meditati 

sunt i- 

nà- ni- 

a 

Iustitiam titani 

Fi- li- 

o Re- 

gis 

sperans 

non in- 

fir- ma- 

bor 

ami untiate. . . 

ó- pe- 

ra e- 

jus 

descenden- 

ti- bus 

in la- 

cu ni 

(IV. B. 3°) 


Hpitr. 4® 





- - 


7* 

. . ■ 

. 



p. ■ 

: 





in die clamavi et 

noe- 

te co- ram 

Te 

et salus me- 

a 

quem ti- mé- 

bo 

impugnans 

tri- 

bu- là- vit. 

me 

intende depreca- 

ti- 

ó- nem me- 

am 

et li- 

be- 

rà- tor me- 

US 

(IV. A. 3 °) 


Epitr. 2° 



- X-/ w 

- w 

- - 


! 


« 


■ ■ « 






. 




V 

ve- 

lut o- vem 

Io- 

seph 

quia mira- 

bi- li- a 

fé- 

cit 

laetentur 

in-su- lae 

mul- 

lae 

inimicos 

me- os su- 

per 

me 

neque in ira tua 

cor- ri- pi 

as 

me 

cantate Domi- 

no omnis 

ter- 

ra 


OSSERVAZIONI. 

i. 

Le clausole citila salmodia e Vaccento tonico. 

i° Percorrendo le cadenze dei. singoli quadri ora descritti, la 
prima cosa che salta agli occhi è il modo non uniforme di trattare 
l’accento tonico del sacro testo. 

E primieramente vi sono cadenze nelle quali la melodia è pa¬ 
drona assoluta, e il ritmo suo si costituisce da sè senza alcun ri- 


P. M. Ferretti. 


12 
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guardo alla qualità delle 
guenti toni: 


sillabe. Tali sono le clausole finali dei se- 


I i 3 4 S 


1 ° £ . 



Per tutte queste cadenze vale la seguente legge: « Alle cinque 
sillabe musicali della cadenza si applicano indifferentemente le ul¬ 
time cinque sillabe del versetto». 

La prima nota del finale del tono 4° per sè apparterrebbe al 
lettore ; per ragioni di analogia io l’ho introdotta fra le note costi¬ 


tutive della cadenza. 

2° In altre cadenze il piede finale spondaico ha 1 accento tonico 
obbligato sulla prima sillaba musicale lunga, mentre il piede iniziale, 
di tre sillabe, è affatto indipendente dall’accento. Perciò nel piede 
finale, quando il versetto chiude con un proparossitono, interviene 
la nota sopranumeraria-, e nel piede iniziale l’accento sta ora sulla 
prima, ora sulla seconda sillaba musicale. 

Sono di questo genere le cadenze mediatiti dei toni 2°, 4 , 5 °> 


6° e 8°: 

I 2 

Toni 

3 0 , e fi 3 

1 2 

Toni 

5 0 e 6° ■ ■ 


3 


3 



In queste cadenze vale la regola seguente: « Alle tre sillabe mu¬ 
sicali del piede iniziale si applicano indifferentemente le tre sillabe 
letterarie che precedono l’ultimo accento tonico». 

3 0 Vi sono cadenze che terminano con un piede molosso con¬ 
tratto in due sillabe musicali. Queste due sillabe non solo, per la 
regola generale della salmodia, non si sciolgono mai, ma rigettano 
qualsiasi nota sopranumeraria tra l’una e l’altra, perchè essa, oltre 
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a suonar male, romperebbe l’ ìndivisibile unità ritmica e metrica 
del piede che costituiscono. 

Perciò, quando il testo si chiude con parola proparossitona, la 
nota sopranumeraria - che in questo caso porta l’accento tonico — 
si pone innanzi al tnoiosso finale. Questo caso si avvera nelle me¬ 
di ani t del i°, 3 0 e 7 0 tono: 


Tono 
3° e 7 0 


n 


«• 

a* 


Tono 

J° & 

Dò¬ 


ri 

mi- nus 


4 0 Finalmente in alcune cadenze l’accento tonico ha posto fisso- 
anche nel piede iniziale; furono perciò dette cadenze a due accenti. 
Nel caso quindi di parole proparossitone, anche in questo piede in¬ 


terviene la nota sopranumeraria. Queste cadenze sono le 
dei toni i°, 3 0 e 7 0 e la finale del 5 0 : 


Toni 

1° e 7° 

t 

a 

■ 

D 

a 



ter- 

gló- 

ri- 

ram 

am 


Toni 

3 ° e 5° 

■ 

a 

□ 

a 


sa- 

ju- 

lù- 

sti- 

ti- 

tis 

am 


mediantì 


Confesso candidamente che per analogia col piede iniziale delle 
medianti dei toni 5 0 e 6° le quali melodicamente sono costituite 
come la mediante del 3 0 e la finale del 5 0 , io non avrei difficoltà 
alcuna a rendere queste ultime indipendenti dall’accento tonico, 
abolire la nota sopranumeraria e cantare a questo modo: 


Mediante 
del tono j° 


Finale 
del tono j° 


\ 


: 


ju- 

cé- 




tó- ri no- 
ra- li qué- 


stro 

scens 


ad- 

tamquam 
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Ritmando a questo modo e abolendo una parte di quelle note 
sopranumerarie che rendono il movimento lento e intralciato, tutta 

la cadenza diverrebbe agile ed elegante. 

5° È assai difficile stabilire la ragione vera per la quale tutte 
le sopradescritte clausole salmodiche, hanno un atteggiamento tanto 
difforme verso l’accento tonico e la qualità delle sillabe del testo. 
In alcune di esse, come abbiam visto, la melodia è padrona as¬ 
soluta e si verifica, almeno in parte, il principio stabilito dagli 
Instituta Patrum per quasi tutte le clausole salmodiche. Giova 
riferirne le testuali parole : « Quomodo ergo toni deponantur 
in finalibus propter diversos accentus nunc dicendum est. Omnis 
enim tonorum depositio in finalibus tnediis vel ultimis, non est 
SECUNDUM ACCENTUIVI VERBI SED SECUNDUM MUSICALEM MELO¬ 
DIA!* TONI FACIENDA, sicut dicit Priscianus: « Musica non su- 
biacet regulis Donati sicut nec Divina Scriptum». Si vero conve- 
nerit in unum accentus et melodia, communiter deponantur \ sin 
autem, iuxta melodiam toni cantus sive psalmus terminentur. Xam 
in depositione fere omnium tonorum musica SUBRIPIT SYLLABAS et 
accentus sophisticat, et hoc maxime in Psalmodia. Ideoque si 
tonaliter finis versuum deponitur, oportet ut saepius accentus in- 
fringatur , eo modo verbi gratia ut sunt sex syllabae « saeculorum 
Amen» ita sex « conformantur notis toni in depositione verbo- 

rum et syllabarum » (Gerb. voi. I, pag. 6). 

Questa padronanza assoluta della melodia sul testo che qui 
viene estesa a quasi tutti i toni: in depositione fere omnium to¬ 
norum : oggi è limitata solo ad alcune finali di alcuni toni, vale a 
dire alle finali dei toni i°, 2°, 3 0 . 4°. 7° e 8° (I, f). In tutte le 
altre clausole, a causa della posizione determinata dell’accento to¬ 
nico, le note sopranumerarie vengono a modificare alquanto, seb¬ 
bene accidentalmente, la melodia. In queste perciò la melodia non 
è padrona assoluta. Ma le cose stavano cosi in origine? Non si pub 
affermare perentoriamente. La salmodia ha per certo subito delle 

(1) Nell’attuale salmodia della messa per aver sei note ossia sillabe musi¬ 
cali, è necessario computarvi una e qualche volta anche due note del tenore. 
Per sè sono solo cinque. 
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modificazioni; i documenti e i Tonati che oggi abbiamo a nostra 
disposizione non sono relativamente tanto antichi da poter affermare, 
sulla loro fede, che la salmodia della Messa, vuoi per la melodia in 
sè, vuoi pel modo di adattarvi il testo, sia rimasta intatta ed immu¬ 
tata, e che altri principi o pregiudizi posteriori non abbiano influito 
sopra di essa per modificarla. 

Checché sia di ciò, io studio queste clausole quali ce le ha date 
1* Edizione Vaticana la quale, salvo lievi divergenze e particola¬ 
rità, è conforme alle forinole salmodiche che si trovano nel famoso 
e venerabile Codice 121 di Einsiedeln ( Paléogr. Mus. voi IV). 


II. 

Costituzione metrica dette cadenze salmodiche. 

i° Venendo ora a parlare delle singole cadenze, ossei vo da 
prima che io ho annoverato tra le cadenze coreo-molossee (I) la 
mediante del tono 3 0 , facendo entrare nella costituzione del coreo 
sciolto una nota del tenore. Forse si potrebbe fare a meno 

di questa nota del tenore, e tener conto solo delle due note re-do 
le quali, unite alla clivis seguente, formerebbero uno spondeo sciolto 
{anapesto : e cosi tutta la cadenza apparterrebbe al tipo 

dispondaico (II, 3°). 

dj w _ ._ 


sa- lù- tis me- ae 

Io però ho preferito considerarla come cadenza coreo-molossea 
pel fatto che mai è lecito disgiungere la clivis dalla tnstrofa finale 
mediante una nota sopranumeraria la quale, occorrendo, si anticipa 
sul do, come di sopra si è visto. Questa indissolubile unione mi ha 
persuaso che la clivis e la /ristrofa formano un piede a sè, vale a 
dire un molosso (p. e perciò la cadenza intera debba anno¬ 

verarsi tra le coreo-molossee. 

2 0 Degna di speciale considerazione è la finale del tono 8’ che 
io ho considerata come un coreo-molosso , coll’ultima lunga sciolta 
in due brevi, e che trova il suo perfetto riscontro e modello nel 
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tipo letterario di /Srgà’-pròtéctlò. A primo aspetto, e seguendo il 
modo di ritmare le note di questa cadenza tenuto sino all’apparire 
dell’ Edizione Vaticana, sembrerebbe che essa sia composta di 
tre piedi ossia di un coreo e di due spondei , ottenendosi cosi un 
cursus epitriteo 4 0 (- <->-v : IV, B, 3 0 ). 


-W » 


!- 

**. 

. ’■ 

* 




! 








in multitudine 
eripe 

vir- 

à- 

tu- tis 
ni- mani 

tu- ae 

me- am 



Ma non pare si debba ritmare a questo modo, facendo lunga 
cioè la penultima nota della cadenza. La maniera colla quale il Co¬ 
dice di Einsiedeln e l’Edizione Vaticana vi applicano i vari testi, 
specialmente quando questi terminano con parole proparossitone o 
con parole parossitone seguite da monosillabo, obbliga a considerare 
come breve la nota penultima, in modo d’avere un molosso colla fi¬ 
nale lunga sciolta in due brevi (_w )J). Ecco alcuni esempi tolti 

dal Codice di Einsiedeln e dall’Edizione Vaticana: 




: * * • 


— 



■ 





et us- 

Psalterium jucun- 
in protectione Dei coeli 
tiraorem Domi- 
et dolo- 

que 

dum 

co ni¬ 
ni 

so 

in saé-cu- lum 
cum c^-tha- ra 
mo- rà- bi- tur 
do- cé- bo vos 
é- ri- pe me 



Se davvero la nota penultima fosse lunga, sopra di essa do¬ 
vrebbe porsi l’accento, e, nei casi di parole proparossitone, essa nota 
dovrebbe sciogliersi in due brevi, cantando a questo modo: 


g 

— v_* ' » 

— — 

\Ll N-/ - 

i 

*f« 

fl % 

• * 




S 








et 

u- 

sque in 

sàe-cu- lum 


ju- 

cun- 

dum cum 

cy-tha- ra 


Dei eoe- 

li 

commo- 

rà- bi- tur 


timorem Dó- 

mi- 

ni do- 

cé- bo- vos 



Ma oggi non si può ritmare più cosi, e perciò è necessario con¬ 
siderare questa clausola come modellata sul cursus coreo-molosseo 
del tipo di largii-prdtediò. Ciò posto, si devono ritenere come una 
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semplice svista dei redattori dell’Edizione Vaticana questi due adat¬ 
tamenti di testo alla sopradetta cadenza musicale, i quali sono evi¬ 
dentemente errati. 


» 

— 


• ■ 

« r - 

. , 




1 








/Intr. dcll.A 

( II messa 1 . . . fortitudi- 
\ di Natale / 

/Intr. della Do-\ 

1 menica fra l'ot- J servite Domi¬ 
nava dell’Epif./ 

nem 

no 

et prae- 

in lae 

cln-xit se 

tl- ti- a 



invece di: 








« 

■% 

- % - 




: ■ •- 







et 

in 

prae-dn-xit se 
lae-ti- ti- a 



3° Circa le cadenze antibaccheo-spondaiche (II) poco ho da os¬ 
servare. Esse sono assai frequenti nel canto gregoriano. L’accento 
tonico finale essendo obbligatorio sul podatus dello spondeo, tra 
esso podatus e la nota finale interviene la nota sopranumeraria ogni¬ 
qualvolta il testo termina con parola proparossitona ^8 » Al 
contrario l’antibaccheo iniziale essendo affatto indipendente dall’ac¬ 
cento tonico, questo si pone o sulla prima o sulla seconda sillaba 
musicale, a seconda dei casi, e non ammette alcuna nota sopranu¬ 
meraria. Perciò le tre sillabe musicali del piede si distribuiscono 
sulle tre sillabe del testo che precedono l’accento finale, qualunque 
esse siano. 

4° Le cadenze del tono 5 0 (III) sono quelle che attraverso i 
secoli han subito maggiori variazioni. Nel sopradetto Codice di 
Einsiedeln la salmodia del Communio ha, alla mediante di questo tono, 
una forinola quasi identica alle medianti dei toni 2°, 4 0 e 8° (II) 
viste precedentemente. 


/> 7 / 7 _ A 


* 

B S * 

: 0 . 

j= 

« 

F* 

• 0 v 





Verba mea auribus 
Attende popule me- 

per- ci- pe 
us le- geni 

Dó- mi- ne 
me- am 
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Lo stesso Codice però nella mediante del 5 0 tono della salmodia 
dell’ Introito pone una formola affatto identica a quella attuale della 
Vaticana, eccetto che alle volte sulla sillaba finale pone una clivis, 
come abbiam visto pel Communio. 

/ / A 





—i— 



— — 




-pad 








oblivisce- ris 

me 

in 

fi- 

nem 


nomine tu- 0 

sai- 

vum 

me 

fac 


in exercita- i ti- 

O- 

ne 

me- 

a 


quae die- 

ta 

sunt 

mi- 

hi 



In questa varietà di forinole è difficile stabilire il cursus, bi¬ 
sognerebbe avere la formola originale e genuina, cosi di questa 
come di altre cadenze, le quali lungo il corso dei secoli, forse sotto 
l’influsso del cursus tonico, subirono delle variazioni più o meno 
sostanziali. 

5 0 Nella mediante del 6° tono si deve considerare come indi- 
pendente dall’accento tonico il coreo (sciolto) iniziale, e perciò sulle 
tre note musicali bisogna mettere le tre sillabe del testo che pre¬ 
cedono l’accento tonico finale, qualunque esse siano. A questo prin¬ 
cipio si attiene sempre l’Edizione Vaticana, salvo nei tre casi se¬ 
guenti che, secondo me, bisogna considerare come una semplice svista. 


c —— 

li ■ - - 

-i 


■ 

*’ P ■’ 


(Doni. IV p. Pasch.) salvavit si- 
(Dom. Ili p. Peni.) leva- 

(Missa « Sacerdotes ») ope- 

bi- déx-te- ra 
vi à- ni-mam 
ra Do- mi- ni 

e- jus 

me- am 

Dó- mi- no 



6° La cadenza finale del i° tono (IV) è evidentemente dicre- 
lica, giacché ambedue i piedi risultano composti di cinque tempi, 
il che è proprio del piede peonico, di cui il eretico è una forma con¬ 
tratta. La cadenza ha questo di particolare che i tre primi tempi 
dell’uno e dell’altro piede sono contratti in un torculus (i° piede) 
e in una tristrofa (2 0 piede). Inoltre l’ultima sillaba lunga del ere¬ 
tico iniziale è sciolta in due suoni brevi. Come fu altrove osservato, 
ambedue questi piedi sono indipendenti dall’accento tonico, e perciò 
le cinque sillabe musicali si cantano sulle cinque ultime sillabe del 


testo. 
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T Degna di speciale studio è la cadenza finale del tono 4°. 
Finora si eseguiva in modo da far lunga la penultima nota, e cosi 
la cadenza era dispondaica, con una nota sopranumeraria all’ultimo 
piede qualiJo la parola era proparossitona. 


6 . . . 


vizi 

r 




□ 


Date gloriarti 
qui ambulant in 
in pomo- 

lau- di 
le- ge 
rum cu- 

é- jus 

Dò- mi- ni 
stó- di- am 



Secondo però il Codice di Einsiedeln e l’Edizione Vaticana, 
questo modo di ritmare non è legittimo. La nota penultima deve 
esser breve, e tutta la cadenza è indipendente dall’accento tonico. 
Perciò il piede finale è eretico , preceduto dal giambo oppure - se 
cosi meglio piace - da uno spondeo sciolto (anapesto). 
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(«) 

1 

2 

, ± 

4 5 

V»/ — 


* ■ ■ 





* ■- 

1 

■ 







( glo- . . 

ri- 

am 

lau- 

di 

é- jus 


' qui . . . 

ha- 

bi- 

tas 

in 

coè- lis 


J quaesie- 

runt 

à- 

ni- 

mani mé- am 


( mi-. . . 

se- 

re- 

à- 

tur 

nó-stri 


rectos de- 

cet 

col- 

lau- 

dà- 

ti- 0 


in. 

a- 

tri- 

a 

Dò- 

mi- ni 


in po- . . 

mo- 

rum cu- 

stó- 

di- am 

l 

a. 

n- 

li- 

is 

hó- 

mi- num 


ambulant 

in 

le- 

ge 

Dò- 

mi- ni 


in justitia 

tu- 

a 

il- 

be- 

ra me 


in via tu- 

a- 

cor- 

ri- 

pi- 

as me 



Nei casi b e c 1 esecuzione è assai naturale e scorrevole; non cosi 
nei casi a, a motivo della tendenza che abbiamo a far lungo l’accento. 
È consigliabile, in questi casi, slargare alquanto la nota penultima, 
onde non addossare la voce tutto d’un colpo sulla nota finale. 

8° La finale del tono 6° a prima vista sembrerebbe appartenere 
al tipo coreo-spo?idatco\ e di fatto cosi sino ad oggi era considerata. 


2 3 4 s 

— ^ X _ 


! 





- Il 

-, t f ■ 


D ,• 


fj| - 


I ubi-la- te 

De- 0 

la- cob 


re confido non 

e- ru- 

be- scam 


faclus est in 

ca- put 

àn-gu- li 



P. M. Ferretti 
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CAPITOLO XVII. 


Ritmando a questo modo, la nota i deve considerarsi di valore 
puramente melodico e non ritmico ; di più il piede spondeo finale 
si fa dipendere dall'accento, per cui si rende necessaria la nota so¬ 
pranumeraria. L’Edizione Vaticana, la quale segue il Codice di Ein- 
siedeln, non legittima più questo modo di ritmare. La penultima nota 
della cadenza deve esser breve. Infatti ogni qualvolta il testo ter¬ 
mina con parole proparossitone, la sillaba accentata vien posta sempre 
sull’antipenultima nota. Perciò il piede finale è un’anapesto, ossia 
uno spondeo sciolto, e il piede iniziale è un giambo. 

1 2 5 4 S 

W _ I - 


8 - 



-■ 


■ - 



■ ■ ■ 




factus est in 

ca- put 

àngu- li 


timorem Domi- 

ni do- 

cé- bo vos 



Tutta dunque la cadenza è indipendente dall’accento tonico, e 
le cinque sillabe musicali si dispongono per ordine sulle cinque ul¬ 
time sillabe del testo, qualunque sia la loro natura. 

Ciò posto, è stata certo una svista dei redattori della Vaticana 
l’aver ritmato, nell’Introito « Sacerdotes » dei Martiri, al modo se¬ 
guente: 


■ 

1 2 3 

4 5 « 

1 





■ n — 

1 ■ 


et superexaltate 

-Mi- 

e- un in 

saé-cu- la 



l - 





■ . 

( ■ ( * 






superexaltate e- 

uni in 

saé-cu- la 



9° Le finali dei toni 2°, 3 0 e 7 0 appartengono al cursus di tre 
piedi, vale a dire al cursus epitriteo. La finale del 2 0 appartiene all’e- 

pitrito primo (~-), quella del 7 0 all’epitrito secondo (-), 

e quella del 3 0 all’ epitrito quarto (- ìJ). 

Tutte e tre queste cadenze sono indipendenti dall’ accento to¬ 
nico; perciò le loro cinque sillabe musicali si cantano sulle cinque 
ultime sillabe del testo. 
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Anche in queste clausole avviene quello che fu osservato nel 
cursus epitriteo letterario, vale a dire che il piede iniziale è indif¬ 
ferente. Nelle nostre forinole salmodiche l’epitrito primo del tono 2 0 
è preceduto da un giambo (~ ^_), l’epitrito secondo del tono 7 0 è 
preceduto da un eretico a forma mista ( t ! e l’epitrito quarto 

del tono 3 0 è preceduto da un coreo contratto ( ). Scendendo 

alquanto al particolare osservo che la finale del tono 2 0 è indub¬ 
biamente un epitrito primo, se essa si fa cominciare dal sol che 
segue alla corda di recita del tenore. 


L — 1 -L A — s - 


J . . . 

■ . 

—:-il— 

*» ■ * 



-■i. 



11 • 

Iustitiam tuam 

FI- li- 

0 Re- 

gis 


Se però si preferisse considerare quel sol come una semplice 
nota di preparazione , la cadenza sarebbe coreo-molossea ossia del 
tipo principale di tutto il Cursus. 



_ v_y 

—-Il 

j . . ■ 



*» * * 


a, 



ri 

Fi- 

li- 0 

Re- gis 


Nell’epitrito quarto del tono 3 0 , la seconda sillaba lunga è sciolta 
in due brevi, e le ultime due lunghe sono contratte in un podatus 
lungo. 


«... 




» ” * 






’• ' ! 






rectos decet 

col- 

lau-dà- ti- 0. 



Nell’epitrito secondo del tono 7 0 , i tre primi tempi sono con 
tratti in una tristrofa, e gli ultimi quattro in una clivis lunga. 
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CAPITOLO XVII. 


Credo avere più che sufficientemente dimostrato che tutte le ca¬ 
denze della salmodia della Messa sono calcate sopra qualcuno dei 
tipi classici del Cursus metrico letterario. Se questione vi può essere, 
questa non può versare che intorno a punti particolari e secondari. 
Certamente, come ho già osservato, occorrerebbe avere le formole 
originarie della salmodia. Forse gli ulteriori studi critici che si fa¬ 
ranno intorno a questa materia, potranno apportare nuova luce. Per 
ora accontentiamoci di lavorare sul materiale che possediamo. 






CAPITOLO XVIII. 


Il cursus metrico del “ Praefatio ”, del “ Pater noster ” 
e dell’ “ Exsultet 

l tono dei canti del Praefatio e del Pater noster è duplice, so¬ 
lenne e semplice, o festivo e feriale. Esaminerò pertanto le clausole 
di ambedue i toni. 

I. - Clausole del Praefatio solenne. 

i . Mediante del Praefatio solenne. 

a) Forma parossitona. 

_ - _L _ 


v-a—t 


aequum et 

sa- lu- 

tà- re 

glorlosius 

prae-di- 

cà- re 

semper virginis 

col-lau- 

dà- re 

Angelicae 

po- te- 

sia- tes 

suppliciter 

ex- o- 

rà- re 

omnipotens ae- 

ter-ne 

De- us 

(DM' Exsultet): 



Deutn Patrem om- 

ni- po- 

tén-tem 

Dominum nostrum 

Ie- sum 

Cliri-slum 

Veteris piaculi 

cali- ti- 

ó- nera 

aeductos 

de Ac¬ 

gfp-to 

inaestimabilis dilectio 

ca - ri- 

tà- tis 


cul- pas 

là- vat 


b) Forma proparossitona. 



d/ 

* JL 


» . a a - 




1 ' S S 

* r. 

3 a «: 






per Incarnali 
dum visibiliter 
nostrae inortali- 
discipulis suis mani- 
de Tua gloria reve- 
et in per- 

(Dall ' Exsìiltel) 

Haec sunt enim 

ver-bi my- 
De- um co- 
tà- tis ap- 
fé-stus ap- 
làn-te Te 
só- n i pro- 

fé-sta pa- 

sté- ri- um 
gnó-sci-mus 
pà-ru- it 
pà-ru- it 
cré-di- mus 
pri- e- tas 

schà-ii- a 
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CAPITOLO XVIII. 


c ) Forma mista 

d/ _ . JL 





— 

« 1 a * 1 

0 " *■ 

J 0 





et domi- 
hymnum gloriae 
pro- 

/ Ipse enim 

1 hoc de 

< cordis ac 

1 Adae 

\ destructis 

tia- ti- 

tu- ae 

fù- sis 

ve- rus est 
F!- li- 0 
men-tis af- 
dé- bi- tutu 
vin-cu- lis 

ó- ni- bus 
cà- ni-ttius 
gàu-di- is 

À- gnus 
tu- 0 

féc- tu 
sòl- vit 
mór- tis 



Considero questa cadenza come appartenente al tipo eccezionale 
giambo-spondaico. Niente però vieta di annoverarla tra le cadenze 
molossee, perchè, secondo il precetto di Quintiliano, il molosso suona 
assai bene in fine, quando è preceduto da un piede che termina in 
sillaba breve. « Ex iis quae supra probavi apparet molosson quoque 
clausolae convenire dum habeat ex quocunque pede ante se brevem ». 
È precisamente il caso nostro. Unendo alla nota breve che precede 
il molosso, due note brevi del tenore, si ha un coreo sciolto. 



Ambedue questi modi di considerare la presente cadenza sono 
in sè buoni; io però preferisco il primo, perchè più semplice e più 
facile per l’adattamento delle parole. 

Seguendo il modo di ritmare dell’edizione Vaticana, la cadenza 
suddetta è a due accenti, vale a dire che tanto il primo che il se¬ 
condo piede hanno l’accento obbligato sulla prima sillaba musicale. 
Il che porta la necessità d’ una nota soprannumeraria, quando su di 
essi piedi si deve cantare un trisillabo proparossitono. 

Per maggior chiarezza io ho distinti e trascritti in note i tre 
casi in cui si può trovare il testo, vale a dire il caso che esso ter¬ 
mini con un quadrisillabo parossitono (forma a), il caso che termini 
con due trisillabi proparossitoni (forma b) e il caso che termini o 
con un trisillabo proparossitono preceduto da un polisillabo paros¬ 
sitono, o viceversa (forma c). La nota soprannumeraria interviene 
solo nelle forme b) e c). 
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2. Finale del Praefatio solenne. 


a) Piede iniziale e finale parossitoni. 


Dall’ Ex sulte t 



_ _L w 

/ _ 


• 1 



* , , ! 

i 


’■ ! 



qui ahstulit 

pec- cà- ta 

mundi 


benedicere 

et pre- di- 

cà- re 


tre- 

munt po- te- 

sta- tes 


vitam resurgen- 

do re- pa- 

rà- ret 


vocis ministeri- 

0 per- so- 

nà- re 


postes fideli- 

uni con-se- 

cràn tur 


soci- 

at sanc-ti- 

tà- ti 


Fili- 

um tra- di- 

di- sti 


meruit habé- 

re Re- demp- 

tó- rem 


ab infe- 

ris re- sur- 

ré- xit 



b) Piede iniziale proparossitono e piede finale misto. 


_l _ v_/ . 


• 



« 

1 ■ a r .* 



P> ! . * 



1 clari- 

' sine 

tà- 

tis 

in- 

ful- 


sit 

fi- 

ne 

di- 

cén 


tes 

j per Christum 

Dó- 

mi¬ 

num 

nó- 

strum 

pio cru- 

ó- 

re 

de¬ 

tér- 


sit 

Inde 

vi- 

ta 

re- 

sur- 

ge- 

ret 

tribueret 

es- 

se 

par- 

ti- 

ci- 

pes 

cum Unigenito... 

u- 

n us es 

Dó- 

mi- 

Il us 

ado- 

ré- 

tur ae- 

quà- 

li- 

tas 

tuae pie- 

tà- 

tis 

di- 

gnà- 

ti- 

0 

Chrisli 

mor- 

te 

de- 

lé- 

tum est 

et 

moe- 

stis 

lae- 

ti- 

ti¬ 

ani 


cur- 

vat 

im- 

pé- 

ri- 

a 


Questa cadenza è evidentemente antìbaccheo-spondaica. Il primo 
piede, l’ an/ibaccheo, è indipendente dall’accento tonico; perciò non 
ammette nota soprannumeraria, e l’accento si colloca, a seconda 
dei casi, o sulla seconda (forma a) o sulla prima (forma b) sillaba 
musicale. Al contrario, lo spondeo finale ha l’accento obbligato, e 
perciò, nei casi in cui il testo termina con parole proparossitone, 
richiede la nota soprannumeraria. 
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CAPITOLO XV111. 


IL — Clausole del Praefatio semplice. 


1. Mediante del Praefatio semplice. 


a ) Piede iniziale e finale parossitoni. 


omnipotens 
supplici¬ 
gloriosi 
de Paradisi fonte 
Benedico te 
Ecclesi 
relictis 


ae- tér-ne 
ter ex- o 
us prae-di- 
ma- ni- re 
per Dé- um 
ae sii- ae 
i- dó- lis 


Dé- us 
rà- re 
cà- re 
fé- cit 
vi- vum 
sanc-tae 
sii- is 


i) Piede iniziale e finale proparossito.nl 



W W W 

v£/_w — 


• 

. 1 


1 

■ 

■ OS* 





corporali jejunio 

vi- ti- a 

cóm-pri-mis 


virtutein iar- 

gi- ris et 

pràe- mi- a 


militia eoe- 

lé-stis e- 

xér- ci- tus 


reve- 

làn-te Te 

cré- di-mus 


et ubique 

grà- ti- as 

à- ge- re 


et in es- 

sén-ti- a 

ù- ni- tas 



2. Finale del Praefatio semplice. 


a ) Piede iniziale e finale parossitonl 
- . < 1 . —. » . L — 



■ 

qui abstulit 

pec- eà- ta 

mùn- di 

benedico te 

per Dé- um 

sànc- tum 

tre- 

munt po- te- 

sta- tes 

benedicere 

et prae- di- 

cà- re 

et prò omni popu- 

lo sane- to 

Dé- i 

indulgenti- 

am con- se- 

quàn- tur 
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*) Piede iniziale e finale proparossitoni. 

'sL w w , \Ij —■ — 


1 



l - 

■ 

■ 

* C ■* 



■ 



• inde 

vi- tà re- 

siir-ge- ret 


in unius Trini- 

tà- te sub- 

stari-ti- ae 


ado- 

ré- tur ae- 

qua- li- tas 


continua protecti- 

ó- ne cu- 

stó- di- as 



Queste due cadenze del Pracfalio semplice appartengono al tipo 
coreo-spondaico, col coreo a forma sciolta. 

Il tribraco che ne risulta è indipendente dall’ accento, il quale 
perciò si pone o sulla prima o sulla seconda sillaba musicale. Lo 
spondeo invece ha 1’ accento fisso sulla prima sillaba musicale, la 
quale si scioglie in due brevi ogniqualvolta il testo termina con pa¬ 
role proparossitone. 

Per brevità ho tralasciato di dare esempi di piedi in forma mista; 
il lettore facilmente li troverà da sé. Osservo da ultimo che con 
questi toni, solenne e semplice, si cantano non solo i Praefatio, ma 
anche altre parti della Liturgia. Cosi, per esempio, le clausole del 
tono solenne servono per la seconda parte dell’ Exsultet ; e gli Oremus 
del Venerdì santo e la benedizione del Fonte, si cantano col tono 
feriale del Praefatio. 


III. - Clausole del Pater noster solenne. 

Il canto del Pater noster solenne, a differenza di altri recitativi, 
ha questo di particolare, che è assai modulato anche nel corpo 
della frase. Perciò, oltre alle solite cadenze principali, finale e me¬ 
diante, ha altre cadenze intermedie e secondarie, dove la voce sosta 
alquanto. Di più tutto il canto del Pater si chiude con una clau¬ 
sola speciale. 

La cadenza che chiude ogni frase appartiene al tipo ben noto 
antibaccheo-spotidaico. Tutte le altre cadenze summentovate, sono 
invece coreo-spondaiche , col coreo sciolto in un tribraco. Solo il 
piede finale ha l’accento obbligato sulla sua prima sillaba musicale. 


P. M. Fbrrkiti 


13 
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CAPITOLO XVIII. 


È necessaria perciò in esso la nota soprannumeraria quando il testo 
ha una parola proparossitona. Ecco queste cadenze riunite in un 
unico quadro. 


— 1 

-1- 

Finale i 

u ■ 

-fi— :—— 

-5 -c—-- 


sane-ti- fi- cé- 

tur no-men 

tu- um 

si- cut- in eoe- 

lo et in 

tér- ra 



au-de-mus 

di- ce-re 



W W ^ 

f _ 

. Mediante 

s- 

* . ■ 


Et divina instituti- 

ó- ne for- 

mà- ti 


ad veni- 

at regnum 

tu- um 

P. 

n. quotidianum 

da no- bis 

lió-di- e 

et dimitte nobis 

dé- bi- ta 

nó- stra 




/ _ 


< 




« . ■ ■ 

— a - - — 

* ■* 


Pa- ter no ster 

qui es in 

coé- lis 



- - - 

t _ 

itermedie l ~ ~ 

■ m 

■ 


Fi- at 

vo- lun-tas 

tù- a 


1 -- 

s-/ w 

t _ 


■ 

de- bi 

■ 

tó- ri- bus 

nó- stris 

f 



t _ 

■ 

■ * 

3 . ' 

fi- 

Et ne nos indù-cas in 

ten-ta- ti- 

| ó- nem 


IV. - Clausole del Pater noster semplice. 

Il tono del Pater noster semplice ha una cadenza finale eviden¬ 
temente derivata da quella del tono solenne. 


Solenne 


: 


au- dé- 


au- dé-mus di¬ 


di- ce- re 


re 


Semplice * 
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Questa finale semplice appartiene al tipo coreo-spondaico , col 
coreo sciolto in un tribraco. Le altre cadenze sono identiche a quelle 
del tono solenne. 


_L 



- 


1. Finale % 




B a " 


sanctifice- 
sicut in coe- 
p. n. quotidianum 

au-dé-mus 
tur nó-men 
lo et in 
da nó- bis 

v—' 

di- ce- re 
td- um 

tér- ra 
hó- di- e 

/ 

a 



2. Mediante à 

■ m ■ 

• 




divina instituti- 
Pater noster 
adveni- 
fiat 

dimitte nobis 

ó- ne for- 
qui es in 
at regnimi 
vo- luntas 
dò- bi- ta 

v./ s—> V 

mà- ti 

coé- lis 

td- um 

td- a 

nó- stra 

t _ 

a 



3. intima E 




' 1 ' 

P«. . ■* 

Et n. n. i. in 

ten-ta- ti 

ó- nera 


V. - Le clausole dell’ Exsultet. 

A somiglianza del Pater noster, anche il canto dell’ Exsultet è 
assai modulato, e perciò oltre alle due cadenze principali, se ne in¬ 
contrano altre due intermedie; una precede la cadenza mediante, 
l’altra la cadenza finale. Tutto il canto delV Exsuitei è diviso in due 
parti : la prima va dal principio sino al per omnia saecula saecu- 
lorum, ed ha un canto tutto particolare, con cadenze proprie. La 
seconda abbraccia tutto il rimanente, e le cadenze sono le stesse 
che quelle del Praefatio solenne, salvo che, nella recita del corpo 
della frase, segue le modulazioni melodiche della prima parte. Per 
non ripetere il già detto, io analizzerò soltanto le clausole di questa 
parte propria dell 'Exsultet. 
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CAPITOLO XVlll. 


Cadenza media. 







— 

■ 



a) 1 

* ■ 

■ n i* 



Angelica 

tùr- 

ba 

eoe- 

16 - 

rum 

clari- 

tà- 

tera 

in- 

fun- 

dens 

lumi- 

11U 

eia- 

ri- 

tà- 

tem 

Dei 

om 

-ni- 

po- 

tén- 

tis 

dignatus 

est 

ag-gre- 

ga- 

re 

Spiri- 

tus 

sane 

- ti 

Dé- 

US 

} di- 

vi- 

na 

my- 

sté-ri- 

a 

| ador- 

nà- 

ta 

fui- 

gó-ri- 

bus 





r 

_ 

• 



b) S 

!•-. 

• D „• 


tantis irradia¬ 


ci 


I 


Iesum Christum Fi- 


ta ful- 


gó- ri- bus 


tu¬ 


li tipo di questa cadenza è evidentemente coreo-spondaico, col 
coreo sciolto in un tribraco, indipendente dall accento tonico. Lo 
spondeo finale invece ha l’accento obbligato sul podatus, e perciò 
ammette la nota soprannumeraria. 

I casi b) e c) sono degni di nota. Nel primo, a causa delle con¬ 
dizioni del testo, il tribraco si contrae in un coreo, ritornando così 
la forma tipica; nel secondo invece si contrae in un giambo. Del 
resto nel caso c ) si sarebbe potuto conservare il tribraco, cantando 
a questo modo: 



sJ w 


| ... „ * . 



s : ■ 

1 > , 

■ „• 

PerDònùm n. Iesum Christum 

Fi-li- um 

tu- um 


Ma è da preferirsi la forma data dall’edizione Vaticana. Infatti, 
siccome il Iesum Christum chiude una delle clausole intermedie, 
dopo le quali occorre una pausa, sia pur breve, non è ben fatto 
attaccare immediatamente la clausola media col Filtunr, ponendo 
invece la prima sua sillaba sul tenore, essa produce un sufficiente 
stacco tra le due clausole. Nemmeno sarebbe ben fatto cantare le 
due sillabe del Filium sopra un coreo,. come si vede nell’esempio b). 
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Questo adattamento sarebbe di cattivo gusto e contrario allo stile 
classico gregoriano. 

Nell'esempio b) quel coreo suona bene ed assai elegantemente, 
perchè la clivis trovandosi sulla sillaba finale di adornata , questa 
parola viene in modo conveniente staccata dal fulgoribus seguente. 
All’opposto la nota breve che sta sull’ultima sillaba di Filiu»i, non 
lo divide sufficientemente da tuum. Il lettore lo giudichi da sè can¬ 
tando, a questo modo: 


_ w . _ 


■ . * • . 



« ■ ■ 1 


s 




Ie-sumChristum FI- 

li- 

urti 

tu- um 


Il modo dunque migliore 6 quello presentato dal caso c), nel 
quale il tribraco originale viene contratto in un giambo. La clivis, 
trovandosi sull’ ultima sillaba di Filinm, ne rende facile, naturale ed 
elegante la declamazione. 


2. Cadenza finale. 


4 5 6 


a ) 


b) 


• - 




— 








1 * 


1 ■- 

■ * 

■ 4 


-J- 

tuba 

in- 

so- net 

sa- lu 

— N 

tà- 

ri 

! 






! , , 






- 1 * 


> a 

a 



-j- 

ami- 

sis- 

se ca- 

li- 

gì" 

nem 

i - 






' 3 



: 

• , 


-J- 

haec 

au- 

la 

re- 

% 

sul- 

tet 

» 






i 






i 


" ■ 

i * 



mi-se. 

ri- 

cor-di- am 

in-vo- 

r V“ 

cà- 

te 

• 












ì “ " “ " 


" ■ B 

a 

% 


Ce-re- i liu-jus 

lau-dem ini- 

plé- re per- 

n- 

ci- 

ani 


Ilo trascritto per intero il canto di tutti questi testi, onde poter 
meglio cogliere la struttura e il tipo della cadenza musicale. Per- 
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tanto non v’ha dubbio alcuno che le note della colonna 1 sono un 
semplice recitativo modulato, senza un vero valore ritmico. Quelle 
della colonna 2 a prima vista sembrerebbero appartenere alla clausola 
musicale, specialmente se le consideriamo negli esempi a); però con¬ 
siderando la colonna 2 negli esempi b ), apparisce abbastanza chiaro 
che anch’ essa è extraritmica ed ha un valore semplicemente melodico. 
Perciò, secondo il mio modo di vedere, la vera clausola musicale 
con tutti gli elementi costitutivi, si ha nelle colonne 3. 4- 5 e 6 - 

Un semplice sguardo anche superficiale su di esse, ci dice su¬ 
bito che siamo innanzi a una cadenza dicr etica. Le colonne 5 e 6 
contengono il eretico finale, costituito dal climacus e dalla nota lunga. 
Stando all’edizione Vaticana, questo climacus e questa nota lunga 
finale sono indivisibili e immutabili ; sopra di essi cantansi le due ul¬ 
time sillabe letterarie dèlia frase. Il eretico iniziale è racchiuso nelle 
colonne 3 e 4; esso, a seconda delle condizioni del testo, apparisce 
sotto forme diverse. Nell’esempio a ) 2 0 è nella forma tipica, e in 
quello del b ) 4 0 , nella forma completamente sciolta. Nell’esempio a) 3 0 
i tre primi tempi del eretico sono contratti in un climacus (col. 3) 
e nell’esempio b) 5 0 sono sciolti in un tribraco (col. 3) rimanendo 
in ambedue i casi invariata la sillaba lunga finale del piede {pedalus 
della col. 4). Nell’esempio a) i° è sciolta la lunga finale (col. 4), 
e i tre primi tempi formano un giambo tipico (col. 3) in luogo del 
coreo tipico dell’esempio a) 2° (col. 3). È lo stesso fenomeno osser¬ 
vato nella cadenza media, dovuto alle leggi di una retta declamazione. 
Nell’esempio a) i° la parola insonet termina nella colonna 3; per 
staccarla dal salutari si è fatta lunga la sillaba finale, mediante una 
clivis', è nato cosi un giambo. Al contrario, nell’esempio a) 2 0 , la 
colonna 3 contiene la sillaba finale di amisisse e la sillaba iniziale 
di caliginem. Per ottenere lo stacco necessario tra queste due pa¬ 
role, si è fatto lungo il se di amisisse , mediante una clivis ; in luogo 
del giambo abbiamo perciò un coreo. Tutto questo dimostra la grande 
flessibilità delle formole gregoriane le quali, pur rimanendo identiche 
negli elementi sostanziali, si modificano in ciò che è loro accessorio, 
onde adattarsi alle esigenze d’una declamazione naturale, spigliata 
ed elegante. 
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A compimento di quanto ho detto intorno a questa clausola 
finale dell’ Exsultet, aggiungo che i recitativi delle colonne 1 e 2 
non si usano promiscuamente, quasi ad libitum, ma in determinati 
casi. Il recitativo degli esempi a) si adopera quando occorre la ca¬ 
denza intermedia 3 0 b ) di cui parlerò ben presto ; e il recitativo 
degli esempi b ) si usa negli altri casi. 


3. Cadenze intermedie. 


a ) 


I® piede 
pnrossitono 


1® piede 
p^oparossitemo 


w w w » 


• ..... 


“ T ■* 

■ ; ■ ■ * * 

' ■ 


■ * 



Ex-sul- 

tei jam An- 

gè- li- ca 

ut qui me intra le- 

vi- tà- rum 

11 lì - me- rum 

Per Dominum no- 

strum Ié- sum 

Cliri- stum 

liodie per u- 

ni- vèr- sum 

mun- dum 

O cer- 

te ne- ces- 

sà- ri- um 

In hu-jus igi- 

tur nòe- tis 

grà- ti- a 

in I1011Ó- 

rem tù- i 

nò- mi- nis 

famulos tuos 

0111 ném-que 

clé- rum 

et 

mà- ter Ec- 

clé- si- a 

adstantes vos 

fra- tres ca- 

ris- si- mi 

Patres nostros 

fi- li- OS 

fs- ra- el 

in hac cerei oblati- 

6 - ne so- 

lém- ni 

desiderii 

vó- ta prae- 

nò- scens 


È la solita clausola coreo-spondaica col coreo sciolto in un tri¬ 
braco ; questo è indipendente dall’accento tonico, il quale perciò sta 
o sulla prima o sulla seconda nota breve. Lo spondeo finale, come 
al solito, ha l'accento fisso sulla prima nota, il che rende necessaria 
la nota soprannumeraria. 


8 



1 

2 

3 

4 

S 

6 

7 


s. 

■ 








« 



■ 











■ 



■ 


et 

prò 

tan- 

ti 

Re- 

gis 

• 

vie- 

tó- ri- a 

■ 

■ 







• 



■ 










■ 


s ■ ■ 


to- 

ti- 

US 

mun- 

di- 

Pi 

se 

sén-ti- at 

* 

■ 







> 



■ 





• 






■ 



: * ■ 


et 

ma- 

gnis 

po- 

pu- 

10 - 

■ 

rum 

vò- ci- bus 
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CAPITOLO XVIII. 


Queste tre frasi intermedie sono melodicamente identiche. Solo 
nel secondo esempio, le due note fa-nii delle colonne 6 e 7, sono 
contratte in una clivis. Essendo il canto dell’ Exsultet assai modulato 
in tutte le sue parti, e ricco di cadenze intermedie, non credo ne¬ 
cessario considerare come ritmiche le note delle colonne 1-7, che 
sono un semplice e grazioso recitativo discendente. Secondo me, un 
valore ritmico lo hanno solo le note della colonna 8 che formano 
un eretico. Chi, per far completa la cadenza, volesse aggiungervi 
un piede iniziale, non ha che a prendere le tre note delle colonne 5, 
6 e 7, e cosi formare una cadenza del tipo classico coreo-eretico , col 
primo piede sciolto in un tribraco. 









CAPITOLO XIX. 


Il cursus metrico di alcune melodie gregoriane. 

TABU.ITO il cursus delle forinole salmodiche e dei recitativi, 



credo opportuno esaminare anche il cursus di altri canti gre¬ 
goriani, specialmente di quelli che appartengono al sistema antifo¬ 
nico. Quantunque in questi canti tutta la frase musicale abbia un 
valore e una struttura metrica, tuttavia solo la clausola ha una 
struttura determinata, corrispondente a qualcuno dei tipi classici del 
cursus letterario. Perciò solo di queste clausole io mi occuperò nel 
presente capitolo. Il lettore abbia sott’occhio i quadri delle cadenze, 
esposti nel capitolo XII; io qui ricordo soltanto che il numero ro¬ 
mano che porrò sopra ogni cadenza musicale, indica la famiglia o 
il genere del cursus , p. es., molossco, spondatco , ecc. Il numero ara¬ 
bico indica il tipo di ciascun genere di cursus; e le sigle ft, fs e fc, 
indicano la forma tipica o sciolta o contratta del tipo. Finalmente 
le maiuscole A e B poste nel genere epitriteo (IV) indicano se il 
piede iniziale libero, sia proparossitono (A) oppure parossitono (B). 

Come esempio di canti sillabici, trascriverò tutte le antifone 
dell officio del Natale, dai primi ai secondi Vespri, seguendo VAn¬ 
tifonario di Hartker. Pei canti neumatici prenderò in esame l’in¬ 
tiera messa della prima domenica di Avvento, quale ce l’ha data 
l’Edizione Vaticana. 


I. Vespri. 


Antifona prima. 


II. 3» l's. 


Rex pacificus, magni- fi- cà- tus est: 


P. M. Ferretti 


13* 
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CAPITOLO XIX. 


oppure: 


oppure: 


s 


II. j» fs. 


Rex pacifi- cus magni- fi- cà- tus est: 
IH. i* ft. _ w — w 


àj 


rj 


s 


V 


cujus vul- tum de- si- de- rat; 
IV. B. i° ft. — v-' , ^ 




u- ni- vér-^i ter- ra. 


Antifona seconda. 


II. 3° fs. 


a) 




Magni ficatus est Rex pa- cl- fi- cus, 
li. 2 ° ft. — ^ — 


t 




Super om-nes re- ges 


II. fs. 


u- ni- ver-sae ter- rae 


I. i* fs. 


J:»• 


u- ni- vèr- sae ter- rae 


Antifona terza. 


a) 


\ — 

V ’ 





i * 



Complèti sunt di- es Ma- ri- ae (0 


(i) Si potrebbe anche far lunga la sillaba accentata di Marine, in questo 
caso si avrebbe una clausola eretico (sciolt oj-spondaica. 
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oppure, secondo il Liber Usualis (1903): 

11. ,• fe. - - . - 

f= — ■ - -1 =a=E= 


di- es Ma- ri- ae 


11. 3 0 fs. 


b) 


ut pareret l'iliura su- uin Pti-mo- gé- ni- tura. 


oppure : 


I. 5* fc. — 


Fili- ura su- um Pri-rao- gé- ni- tum. 

oppure (in forma catalettica): 

IL 5° fs. ^ w w w , _ — 




=QE): 


pri-mo-gé- ni- tura 


oppure: 


Antifona quarta. 

IV. A. i* ft. j, w u w _ 


a) 


: 


Scitote quia prò- pe est regnum De- i: 
IV. B. i° ft. ~ _ , w — — — 


b) 


l 




Amen dico vobis qui- a non tar-dà- bit. 
Antifona quinta. 


IL 2» fc. 


a) 


Levate capi- ta ve- stra; 


IV. B. 2” fc. 


=?= 


cà- pi- ta ve-stra; 


II. fs. 


b) f 


Ecce appropinquat re- dérap-ti- o ve-stra. 
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CAPITOLO XIX. 


“J 


Antifona al “ Magnificat ", 
III. 1° k. — ~ ~ ~ ~ w 


1=-=T 


b) 


\ 


Cum ortus fu- e- rit sol de eoe- lo, 

I. i° f. mista w w f -— 


oppure: 


videbi- tis Re- gem Re- gum 

I. 3° f. mista. ^ w s-< ' 




vi- dé- bi- tis Re- gem Re- gum; 

li. ,• fc. -, - - 


sA- 




procedentem a Pa- tre; 

oppure (trascurando l’effetto retroattivo del quilisma ): 

li. i° fc. — , — — 


e- 


«1 Sl 


Pa- tre 


II. 4° fi. 


d) 


J 


tamquam sponsum de thà- la-ino su- o. 

A Mattutino. 

Antifona prima. 

II. 3 0 f. mista — «» , — 


a) 


bj 


S . 


Dominus di- xit ad me: 


II. 2° f. mista 


Filius me- us es Tu ; 


I. 3 W f. mista 


C) Il 




nu- i Te. 


Ego liodie gè- 
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oppure 


oppure 


oppure 


(in forma catalettica): 

11. 3» ft. 


: 


> 1 (*): 


gé- nu- i Te 
Antifona seconda. 


II. 3» fs. 


a) 


=3=E 


Tamquam sponsus Dó-mi-nus prò- cé- dens, 
II. 2® f*. — ^ —- , — — 


b) 


! 


de thà- la-mo su- o. 
Antifona terza. 


II. 1° fs. 


a) 


’■ *■ 


Di Ausa est gralia in la- bi- is tu- is : 

II. t* fi. — w — , — — 


b) 


J— 


propterea benedìxit te De- us in ae- ter-num 

I. t* ft. _ w , 


« 


De- us in ae- tér-nuin 
Antifona quarta. 


<*) 


t 


I. i* fs. 


Suscepimus Deus mi- se- ri- cór-di- am tu- am, 
II. 2» fs. ~ ~ , — 


miseri- cor di- am tu- am 


I. 1” fs. 




in mé- di- o tem- pii tu- i. 
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oppure : 


Antifona quinta. 


II. j° fs. 


w w w » _ 


a; 


Orietur indi- é-bus Dó-mi- ni 


b) 


l 


II. J' fs. 


W W W ’ w w _ 


abundantia pacis, et do-mi- nà- bi- tur. 
Antifona sesta. 


a) 


b) 


t 


II. 5” fs. 


- _ » W _ 


±=X 


Veritas de ter-ra or-ta est : 


li. 3* fs. 


i 

: . . 








et justitia de eoe-lo prò- spé- xft. 
Antifona settima. 


a ) 


! 


I. 1° fs. 


W W _ I w w _ _ 


b) 


t 


’ -f!—a — 

Ipse invo- cà-bit me, al-le-lù-ja: 

II (ecocit.) (i) w _ , _ _ 


= 3 = 


Deus meus es tu: al-le- lu- ja. 


1. i° ft. 


3—51 


es tu : al- le- lu- ja. 


(i) Si può anche considerare come un epilrilo primo , senza piede iniziale 
libero che lo preceda. 
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Antifona ottava. 

11. t° fs. ^ w o _ » _ _ 


• 


a- a- 


1 








Laetentur coeli et ex-sùl-tet ter- ra, 

n - J” fs- _ w w • _ _ 

■ 




■ 





: ' 




ante faciem Domini, quó- ni- am ve- nit. 

L’antifona nona è simile alla settima. 


Alle Laudi. 


Antifona prima. 
II. 


w_w w_w » w w 






a) li 

, ' ■ 

a • 



: 

a 


Quem vidistis 

pa-stó- res 

di- ci- te: 

m» 




Tl 

, ■ 

a 



a " 

a 


an- 

nun-ti- à- 

te no- bis; 

(l 





C a 

a • 



a 

a 


in 

ter-ris quis ap- 

pà- ru- it? 






*5 

a fi 

a • 



■ 

a 



na- tum 

vi- di-mus, 


li. 2 0 fi. (Hartkcr) 


t* -n- 

• • 


« 5 

1 1 






et choros 

ft. (Lucca) 

An-ge- 

_ w 

ló- rum, 

mP 


J_ ti 


1* 

l! 







et choros 

(Lib. usualis) 

An-ge- 

_ w 

ló- rum, 

_w _ 





*5 

% 







et choros 

An-ge- 

ló- rum 
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li. 3°fe. 

w w w w 

W W — 


■ 

( I ) .. 


11 

■ 





* a 



col-lau-dàn-tes Dó-mi-num 


d) 


IV. A. i° ft. 

w w w w • w 


Hartk. 
e Lucca 


Liber 

usualis 


J 




% 


0 V +- 



a 

a a * 


2 ® fs. 

al- le- lu- ja, 

w w w w 

al- le- Iti- ja 

w w — — 

J 




s 


a aa • 



■ a * 

a 



al- le- lù- ja, 

al-le- lù- ja 


oppure : 


Antifona seconda. 


IL 


WWW*-- _ 


a) 


Genuit pu- ér-pe- ra Re- gem, 


li. 2° r 5 . 


w w w > w w — 


Genuit pu- ér-pe- ra Re-gem, 


I. 2° f. mista 


w w «-— 


b) 


Cui no-men ae- tér- nura 


li. i« fi. 


et gaudia Matris ha- bens 


III. 2® f. mista 


WWW» _w — 


d) 


3 


virgini- tà- tis ho- nò- re 


(i) Podatus d’ anticipazione. 































































IL CURSUS METRICO DI ALCUNE MELODIE GREGORIANE 


209 


II. fc. 


m 



Hitrtk. % 




* ! 

fi 

nec primam similem 

vi- sa 

'li- 

est 

II. 3 “ fc. 

- - 

— 

Lucca ^ 



e \ 

Pi . 


Li ber us. 


** 


vi- sa 

%• 

est 


IV. B. !• ft. 


.t 




31_ 

- 

• ! » » 



nec habere sequea-tem, al- le- lu- ja 


Antifona terza. 

II. x° fc. 

Angelus ad pastores a- it : 

li. 3 * fs 

b) \ _ 

Annuntio vobis gali- di- ulti ma-gnum, 




ni. a» re. . _w _ 


a 




« 





quia natus est vobis hó- di- e 


IV. B. a” ft. 


1 


1 


s 





& . 

a 




Salvator mun-di a!-le- Iti- ja. 


Antifona quarta. 


1. a» k. 

_ w w 

t_ A 

0 

S n " 

1 r« 


* 









Facta est cum Angelo multitudo coe-lé-stis e- xér- ci- tus 

NB. È vezzo del neumista Hartkeriano di aggiunger note li- 
quescenti, ogniqualvolta si devono articolare due consonanti conse- 


P. M. Ferretti. 


14 
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cutive; ma non sempre queste note liqueseenti si possono conside¬ 
rare come note reali. Di questo genere mi pare che sia la clivis 
liquescente o ccphalicus sulla sillaba .ver di exercitus : perciò la 
suddetta clausola si può benissimo tradurre a questo modo: 


/ A _ 


f 

J t 

■■ ■* 


« 









coe-lé- stis e- xér- ci- tus 


Questa forinola è in carattere prettamente classico gregoriano. 

La clivis sopra il ci, col celeriter (c) che la sormonta, contiene la 
nota d’ anticipazione di cui si è discusso nel cap. XV. Perciò la ca- . , 
denza intera, metricamente equivale alla seguente, che è quella che 
hanno gli antifonari recenti: 

li. 3" fs. i« w • w w 


» 

■ , ' 

■ B * 


6 ~ 





coe-lé- stis e- xér- ci- tus 


II. 2" fc. 


• 

? i 

. 


• 


-k 



laudantium Deum et di-cén-ti- uni : 


II. 3° fi. 

_ 

_ 


_ 

• 




5 





• 5 

• 

«• 


Gloria in cx-cél- 

sis 

De 

o 

II. 1 ° fc. 





1 




« 






a 

■i 


et in terra pax 

homi 

- ni- 


bus' 

IV. B. a 0 ft. _ W . 

_ 




1 




s 





* . 

i 




bonae volun-tà- tis al- le- Iti- ja. 


Antifona quinta. 

II. j” fs. w w • 


. ■ - 





J . 




" ■ * 

• • 


Parvulus Filius hodie nà- tus est 

no- bis: 
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'- 

fi- 





:. * 


et vocabitur 

B 11. 2° ft. 

De- us, 

W 

for- tis, 







■ " 




Alleluja, al-le- lù- ja 
Antifona al “ Benedictus 


■ * • ^ ,_ 

a ) — - 


Gloria in ex-cél-sis De- 

g *• 1 _ w w w t __ _ 

b) -— -1^— 

et in terra pax hominibus bo-nae vo- lun-tà- 

oppure: 


o, 


tis 


c) 


, III. a* ft. 

W W KJ 

- W - 



—9-=-- 



- - -■- 




bo-nae vo- 

lun-tà- tis. 




- 

— - 



: * 




Alleluja al-le- lù- ja 


Ai II Vespri. 

Antifona prima. 


• . 




<*) 

■ " . 




■ % 



Tecum principium in die 

vir-tù- tis 

tu- ae 


Lucca e Lib. usualis hanno : 




■ 

9 

1 

c 

1 

1 

1 






: * , 




* 




vir-tù- tis tu- ae 

(i) Seguo la lezione del Liber usualis che è anche quella del codice di 
Lucca, perchè l’Hartker mi pare errato. 
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oppure: 


b) 


j II. 3" fe- 

_• w » 

W ^ — 



—3—«— 

■ 

- B ■* 


in splen- 

dò- ri- bus 

sanctò-rum, 


t II. >• fe. 

- <W> 'w' 




V 


in splen- dò- ri- bus sane- tó- rum, 


c) 


E— 





‘ ■ ' 

C ■ 



ex utero ante lu- ci- fe- rum gé-nu- i Te. 

Antifona seconda. 


li. 3» fe. 


a) 


: 


=ft= 


Redemptionem misit Doininus, pó-pu- lo su o, 

I. i* fc. — <- 




3* v 


mandavit in ae- tér- num 


il. i” fc. 




!•Si- 


testa- mén- tum su- um. 


Antifona terza. 


li. 2» le. 


!- 

A 







Exortum est in té- 

ne- 


bris, 

II. 3 ° f mista 

-o 

(>) 


- - 



: . 



S 

»■ 

a- 



lumen ree- tis cor-de 


(i) Il Liber us. e Lucca, sul tis hanno una clivis. 
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oppure, tenendo conto del salicus : 


IL s» ft. 

— ~ 

— — 

P 

* . 



■ ■ 








ree-' 

tis 

cor-de 


II. 5 * fs. 


(0 


c ) b 


: 


:s= 


raisericors et raiserator et ju-stus Dó-mi- nus 
Antifona quarta. (2) 


11 . 1 ” fi. 


a) b 




J ti 


Apud Dominum mi- se- ri- cór-di- a, 

(O 

li. ì° fs. — w w , — 




b 




: 


et copiosa apud e- um re- démpti- o. 
Antifona quinta. 


a) 


li. 3" ft. 


(3) 




-*■== 5 = 


De fructu ventris tu- i 


I. i° (eccez.) 


b) 


ponam su-per se-dem tu- am. 

Antifona al “ Magnificat 

( 4 ) (>) 


<*) 


s- 

A ^ 

. 




■~T‘ - 



Hodie Chri-stus nà- tus est, 


(1) Podatus con nota d’ anticipazione. 

(2) Le clausole di questo tipo di melodia che ricorre molto frequentemente 
sopra testi diversi nell’antifonario gregoriano, meriterebbero uno studio a parte. 
Pel momento basti averle accennate. 

(3) Altri sopra quest’ultima sillaba hanno un podatus. 

(4) Ilartker tra sol-si b ha un qtiilisma ; io non ne ho tenuto conto, sia 
perchè altri codici non l’hanno, sia anche perchè Hartker stesso nelle due frasi c) 
di questa stessa antifona non lo pone. 
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II. 3- fs. 


(') 


b) 




hodie Sai- và- tor ap- pà- ru- it 


c) 


M 


E - 

C » " I 

. 



*■ * 

« 3 * 






hodie in ter- 
lae- 

ra- ca-nunt 
tàntur Ar- 

Auge- li, 
chànge- li: 



NB. Hartker si potrebbe tradurre ad litteram cosi: 

+ + 


E — - 

is. « . 

- 



r* ^ 

ì ; 






ter- 

lae- 

ra ca-nunt 
tàn- tur Ar- 

Auge- li, 
chànge- li' 



Abbiamo però fatto osservare che non sempre in Hartker le note 
liquescenti sono reali. Le due clivis -+- appartengono a questa cate¬ 
goria, tanto più che abbiamo la stessa clausola melodica della prima 
frase. 


li. (Eccez.) xy — t — — 

« 






~S- 







hodie exsultant justi di-cén- tes : 


IV. B. i" ft. 


. 




e) 






. % -•-V 


' ri —' 7- 

Gloria in excelsis De- 0 al-le- lù- ja. 


Messa della Domenica I d’Avvento. 
Introito. 


«) 


b) 


• 

O 

1 

1 

1 

1 

1 
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Ad Te levavi ani- mani me- am 


Deus me- 


ji) Clivis breve con nota d 'anticipazione. 
(2) Podatus con nota A'anticipazione. , 


us 
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in Te confido non e- ru- bé- scam. 

HI. i" fc. - „ — _ w _ 

• A 
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neque ir- ri- de- ant me 




I. j* fc. 


EÈ 



ini- mi- ci me- i. 


oppure, trascurando il quilismai 
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etenim universi qui te ex- péc- tant 
oppure, tenendo conto del salicus : 


II. 2* fc. 
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non con- 

fun- 

dén- tur. 


Graduale. 
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■. 
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Univer- ..*..si 


li. >» fc. 
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III. 2” fc. 


-- , 0)-~ - 


Cj il 


non confundentur.Dó- mi- ne 

I. 2® fc. 






% 

♦ 


_ 


(vocalizzo) 

l. 2® fc. 


=^E=5=ÉEÉE 


Vias 


I. 2® fc. A 


opp. (i) 


tu- as Dó- mi- ne 
IV. B. 5® fc. 


B 

II. s® fc. 


fi 


5 - 

—^— 

-1 1 + -, 


--■fr— 

—It—i 

tiR? 










■v 



(vocalizzo) 

li. i® fc. 


g) 


h) 


: 


notas 


II. $® fc. 


fac 




hi 


II. 2 ® fc. 


E- 



— 






^L 

a 



et semitas tu . 




111. S" fc. 




k) 






oppure: 


edoce 
IV. B. 2® fc. 


: -.... 

—Ti* - 








(1) Nota sopranumeraria extraritmica. 

(2) Questa versione non è disprezzabile perchè i codici 359 e 339 di 6. Gallo 

e il codice di Laon hanno sulle due ultime note del pes subbipunctis i segui e 
le lettere di lunghezza. - 
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II. 2» fc. -c 


Alleluja. 

- II. ;» fc. 


a) £7 




Alleili- ja 
li. 2” fc. 

» E= 




=£P= 


vocal. 




Otsende nobis Dó-.mi- ne 

li. 3® fc. -, — 


c) 


h 




misericordiam tu-.am 


111. 2° fc. 


(i) 1. i® fc. 

- o - Opp. 


: 






II. 2° fc. 

- O , - 


1 E 






et salutare tu-.um 

I. i® fc. 

III. i° fc. -o - , -u- Opp. (i) - u , - -- 

e) 






da no- 
IV. B. 2® fc. 


s: 


! 


bis 

(0 


no¬ 


bis 


I -- I. 2® fc. - - 


J) I: 


.*■ ViV 


(vocalizzo) 


Offertorio. 

II. 5" fc. 






* 

slv 

•à 







Ad Te Dó- mi- ne 

HI. 3'fc. -, - 

b) 

levavi ani- 

II. 3° ^ 

c) 

Deus meus in Te 

(1) Vedi l’ultima nota precedente. 

(2) Stando ai sopradetti codici e a quello di Einsiedeln, si potrebbe ritmare 
diversamente. 


inani me- am ; 


do, 


14 * 


P. M. Ferretti, 
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III. 3® fc. 


d) Ì Z 




ru- bé- scam : 


III. I® fc. 


*) fc= 


neque ìrri- 




A . 


de- ant me 


oppure: 


III. 4 « fc. 


(■) 




-A—.- 


irri- de- ant me 


II. s° le® 


fi ± 




3E 


inimici me¬ 


li, a” fc. 




etenim universi qui Te ex- péc- tant 
li. s® fc. -» * * 


rv 




non confun- 


dén- tur. 


Communione. 
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IV. B. 3® fc. 


, 1-—=q 

—§-- 



a) --- 
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=557 


Domi- 


nus 

ri* 

1. 3® f. mista 

— 

v-» — 

-■— 

— 0 'u 

j=£ 


à) 

dabit 

be- 

ni-gni- 

tà- tem 



(r) Come già si è detto, gli scandicus e i climacus alle volte sono la con¬ 
trazione del coreo, alle volte del giambo. Nel nostro caso la seconda ritmazione 
è favorita dai codici che hanno una virga episemata. 

(2) Si potrebbe anche trascurare il primo piede: si avrebbe cosi una cadenza 

dispondaica (II, 3 0 ). 
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III. 2 ° f. mista 


r 

. ■ 

*. . 



■ 




et 

I. 2 0 fc. 

d) 

da- 


ter- ra no- stra 





bit 



Seguendo la figurazione dei Codici si può anche ritmare così : 


1. 1 » fc. 
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. bit v 



su- um. 


fructum 














































CAPITOLO XX. 


La teoria ritmica dei teorici medioevali. 


T n tutti i precedenti capitoli io ho sempre affermato la perfetta 
1 analogia tra il piede classico greco-romano e il piede musicale 
gregoriano. Di più ho posto come principio fondamentale l’esistenza 
d’un tempo primo indivisibile, quale unità di misura del movimento 
ritmico gregoriano; e finalmente ho asserito la libertà di ritmo come 
elemento essenziale e specifico di questa musica. Ora tutto questo 
è certo e dimostrabile? 

Io affermo di si. Questa certezza e questa dimostrazione a noi 
deriva dalle numerose testimonianze di tutti i teorici medioevali, 
che si sono occupati di ritmo. Certamente i loro trattati di musica 
sono assai incompleti, anzi nemmeno si possono chiamar trattali 
nello stretto senso della parola. Inoltre i più di questi scrittori non 
si occupano affatto di ritmo, e quelli che ne parlano lo fanno assai 
brevemente, e non sempre con quella chiarezza e precisione di ter¬ 
mini che sarebbe necessaria per dirimere tante questioni che oggi 
si agitano, e per stabilire, dietro la loro testimonianza, una teoria 
ritmica ben sicura. Di questa oscurità di linguaggio io ho dato un 
esempio lampante nel capitolo XI a proposito di un testo d. Guido 
d’Arezzo, il quale nel medesimo capitolo XV del Micrologo prende 
la parola syllaba in doppio senso, letterario e musicale. E, tanto 
per dare un altro esempio, accenno soltanto di passaggio al vezzo 
che ha Guido stesso ed anche altri teorici, di prendere in doppio 
senso i termini arsi e tesi; difatti, alle volte sono presi ritmica- 
mente per indicare le due parti deb piede musicale, e alle volte 
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melodicamente per significare i suoni acuti e i suoni gravi dei neumi. 
Queste ed altre considerazioni sono da tener presenti quando si 
vogliono interpretare i suddetti teorici, tanto più se si pensa che 
ben pochi di costoro sono originali. Diversi tra di loro ripetono 
meccanicamente gli aforismi e le parole dei predecessori, senza forse, 
alle volte, nemmeno averli compresi. 

Ciò non ostante è un fatto innegabile che tutti questi teorici, 
ogniqualvolta han voluto parlarci di ritmo musicale, han fatto sempre 
ricorso alla tecnica e alla terminologia della metrica greco-romana; 
essi in musica ci parlano sempre di metri , di versi , di piedi, ecc. 
È dunque indispensabile, per formarci una idea chiara ed esatta 
del ritmo musicale gregoriano, la conoscenza di ciò che questi 
teorici hanno scritto. Certamente noi oggi possiamo formare una 
teoria ritmica più precisa, più chiara e più dimostrativa, a causa dei 
grandi progressi che ha fatto la musica ; ma se però vogliamo che 
la sostanza della nostra teoria non vaghi nel vuoto o, quel che è 
peggio, poggi sul falso, è assolutamente necessario considerare il 
ritmo sotto il medesimo punto di vista da cui lo considerarono gli 
antichi, e dare al problema che da tempo agita le menti dei mu¬ 
sicologi, una impostazione criticamente e storicamente sicura. 

Pertanto affinchè riesca chiara la teoria ritmica degli antichi, io 
ne trascriverò per disteso i principali testi. Dalla semplice e, quasi 
direi, superficiale loro lettura, risulteranno sufficientemente dimo¬ 
strati questi tre punti: i° analogia tra gli elementi ritmici della 
metrica greco-romana e quelli della musica; 2° indivisibilità della 
unità del movimento ritmico ossia del tempo primo; 3 0 libertà del 
ritmo. 

Tra gli scrittori dell’ antichità pongo in primo luogo Aristide 
Quintiliano, scrittore greco del secolo in dopo Cristo. Il suo libro 
De musica è una vera enciclopedia musicale nella quale in modo 
chiaro e mirabile egli espone quanto sino a lui era stato detto intorno 
alla musica. Io mi occuperò qui soltanto della sua teoria sul ritmo, 
la quale evidentemente ha influito sulle teorie degli altri teorici po¬ 
steriori, di modo che si può affermare che Aristide Quintiliano è 
il musicologo principe di tutto l’alto medioevo. 
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$ I. - La dottrina di Aristide Quintiliano.(0 

Il ritmo si dice tanto delle cose immobili come di quelle che 
si muovono; quindi chiamiamo euritmica una statua scolpita con 
arte, ed euritmico l’incedere di uno; propriamente però il ritmo si 
addice solo alla voce, ed è questo il ritmo di cui qui si parla. 
Questo ritmo si definisce: « un insieme (sy sterna) di tempi, uniti con 
un certo ordine ». « Rythmus appellatur tripliciter ; nam et de im- 
mobilibus corporibus dicitur, ut eurythmon (affabre factam) appel- 
lamus statuam ; tum de omnibus mobilibus, ita enim dicimus com¬ 
posite aliquem incedere; at proprie de voce, de quo rythmo nunc 
dicere est propositum. Rythmus igitur est qui constat (systerna) ex 
temporibus aliquo ordine coniunctis ». Le sue parti o proprietà 
sono l’arsi e la tesi (elevazione e deposizione ritmica), il suono (*) 
(tjiótpov = strepito, rumore, suono, tono) e il silenzio (fjpepla = calma, 
quiete). « Huius autem adfectiones dicimus elationem (àpacv) et po- 
si/ionem (Osatv), strepitum (^ótpov) et quietem (fjps|ifav) ». 

Lo studio della ritmica abbraccia cinque parti che sono i tempi, 
i piedi, il movimento (ayeiy/j = duclus), le mutazioni e la ritmopea. 
«Rythmices sunt partes quinque; disceptamus enim de primis tem¬ 
poribus, de pedum generibus, de ductu rythmico, de mutationibus, 
de rythmopoeia » (p. 32). 

Siccome di queste tre ultime parti il nostro autore dice ben 
poco e questo poco ha una importanza assai secondaria, perciò io 
mi limito a trascrivere solo ciò che egli dice intorno ai tempi, ai 
piedi e ai ritmi. 

(1) Arist. Quint. De musica, lib. I, pag. 31 e seg. (Meiboti., voi. II). 

(2) Melbonio traduce i|ótpoi per strepitum e T]f»u.iav per quietem. Questa 
traduzione troppo letterale non rende chiaro il pensiero di Aristide; difatti, in 
qual musica mai si può dire che lo strepito o rumore sia elemento o pro¬ 
prietà del ritmo? A me pare che per i|/3<pov si debba intendere la parte piena, 
ossia la parte cantala e quindi positiva del movimento ritmico, e per ripejziav 
la parte vuota o negativa del medesimo, il che avviene quando la voce riposa 
e tace. Più sotto Aristide dirà che il tempo vuoto o il silenzio serve a comple¬ 
tare il ritmo: npis àvauWipGxjtv toù putitoli 
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1. / tempi. 

Tempo primo o semplice. — Il tempo primo è indivisibile 
(àTop.05) e il più breve di tutti (è/ayiaxo;) e si chiama anche segno 
(or]|ieTov). Mancando quindi di parti è V unità del movimento. Esso è 
nei suoni quel che è il piatto in geometria, la sillaba breve nel discorso, 
la figura (ayj ( |ia) nei movimenti del corpo. Si dice « il più breve » 
relativamente a noi, in quanto che è la più piccola cosa che può 
essere percepita dal senso; e si dice « primo » relativamente agli 
altri movimenti e agli altri suoni che entrano nella modulazione : 
« Primum igitur tempus est indivisibile et minimum quod et signum 
appellatur. Voco “ minimum ” respectu ad nos habito quod primum 
a sensu potest percipi; “ signum ” vero vocatur quod istud tempus 
est indivisibile, quemadmodum et Geometrae id quod apud ipsos 
partibus caret “ signum ” adpellarunt. Hoc autem partibus carens 
tamquam unitatis locum obtinet; spectatur enim in dictione circa 
sylìabam, in cantu circa sonum aut circa unum intervallum, in cor- 
poris motu circa unam figuram. Dicitur autem hoc “ primum ” tam 
respiciendo ad singulor.um qui modulantur motum, quam ad coin- 
parationem cum reliquis sonis». 

Tempo composto. - Il tempo composto è quello che può esser 
diviso: esso può essere doppio, triplo, quadruplo del tempo primo. Il 
tempo composto ritmico si estende sino al numero di quattro, per¬ 
chè corrisponde alle quattro parti (diesis) nelle quali si divide il tono: 
« Compositum tempus est quod dividi potest ; horum aliud primi 
duplum, aliud triplum, aliud quadruplum. Ad quaternarium enim 
numerimi processit tempus rythmicum, quippe respondet multitu- 
dini diesium in tono...»(p. 33). 

Distinzione dei tempi. - I tempi sono euritmici se conservano 
tra di loro una qualche proporzione, per esempio: doppia, sescu- 
pla, ecc. ; aritmici se sono disordinati e non hanno proporzione 
alcuna: ritmoidi (puQpoetÒEtg) se partecipano dell’ una e dell’ altra 
specie, in quanto che alle volte sono ordinati come i primi, altre 
volte confusi e disordinati come i secondi. Di questi, alcuni si chia- 
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mano rotondi (axpiyyóXoi) perchè corrono più velocemente del 
convenevole; altri abbondanti (7tep'’7tXe<[)) perchè, a causa dei suoni 
composti, rallentano troppo il movimento: « Horum temporum alia 
rythmum habentia dicuntur, alia rythmo carentia, alia rythmi spe- 
ciem habentia. Et quidem rythmum habentia quae in aliqua ra- 
tione mutuum inter se ordinem servant, ut in dupla, sescupla, id 
genus aliis... Rythmo carentia quae penitus sunt inordinata et 
absque ratione connexa. Rythmi speciem habentia quae inter haec 
interiiciuntur, atque interdum ordinis rythmum habentium, inter- 
dum confusionis rythmo carentium sunt partecipantia. Horum rursus 
alia rotunda vocantur quae plus quam oportet percurrunt, alia 
abundantia quae iam magis tarditatem per compositos sonos effi- 
ciunt » (p. 33). 


2. I piedi. 

Il piede è quella parte del movimento ritmico mediante la quale 
noi percipiamo il ritmo intero. Nel piede distinguiamo l’arsi e la 
tesi. « Pes est pars totius rythmi per quam totum percipimus. Huius 
duae sunt partes: elatio (arsis) et positio (thesis) ». 

Differenza dei piedi. - La prima differenza dei piedi nasce dalla 
grandezza ossia dal numero dei tempi primi; cosi, p. es., i piedi 
di tre tempi differiscono dai piedi di due tempi. L’altra differenza 
proviene dal genere, secondo che sono di genere emiolio, doppio, ecc. 
La terza differenza si ha dalla composizione in quanto che alcuni 
sono semplici , quali i piedi di due tempi, altri composti, quali quelli 
di dodici tempi. I piedi semplici sono quelli che si risolvono in 
tempi, i composti quelli che si risolvono in piedi. Vengono in quarto 
luogo i piedi raziotiali e irrazionali', i primi sono quelli nei quali 
il numero dei tempi primi nell’arsi e nella tesi è secondo una de¬ 
terminata proporzione; non cosi gli altri. Dividendo poi in modo 
vario i piedi composti, ne nascono piedi semplici diversi; ciò co¬ 
stituisce una quinta differenza. Dalla divisione nasce la figura, e 
questa è una sesta differenza. L’ultima differenza nasce fall’oppo¬ 
sizione che hanno due piedi, in quanto' che uno ha il tempo ante- 
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cedente maggiore e il conseguente minore; l’altro, al contrario, 
viceversa. « Differentiae pedum sunt septem. Prima per magnitu¬ 
dine»!, ut pedes trium temporum differunt a pedibus teniporum 
duorum. Altera per genus, ut pedes trium temporum, hemiolio et 
duplo. Tertia per compositionem qua alios simplices esse contingit. 
ut pedes duorum temporum, alios compositos, ut pedes temporum 
duodenorum. Simplices enim sunt qui in tempora dividuntur, com¬ 
positi qui et in pedes resolvuntur. Quarta quae est rationalium, 
quorum rationem dicere possumus elationis ad positionem; et irra- 
tionalium , quorum rationem inter se partium temporalium eodem 
modo dicere neqtiimus. Quinta est per certam aliquam divisionem, 
cum si varie dividantur compositi, varios fieri simplices contingit. 
Sesta per figuravi quae ex divisione oritur. Septima per oppositio- 
ncm cum sumptorum duorum pedum, alter maius tempus habet 
antecedens, insequens vero minus; alter, contra » (p. 34). 


3. Generi ritmici. 


Il genere ritmico è costituito dalla grandezza dei piedi ossia dal 
rapporto tra il numero dei tempi primi dell’arsi e quelli della tesi. 
Questo rapporto può essere o eguale (1:1, 2:2, ecc.) o doppio 
(2:1, 4:2, ecc.) o sesquialtro detto anche sestuplo, emiolio, peo- 
nico (3:2, 6:4, ecc.) o sequiterzo ossia epitrito (4 : 3, 8 : 6. ecc.). 
«Genera rythmica sunt tria: aequale (xò foov), sesquialterum (xò 
■fjjuóXtov), duplum (xò òiTtXxaiov); addunt aliqui et supertertium (xò 
èiu'xpixov), quae a temporum magnitudine constituuntur. Unum enim 
sibi ipsi comparatum aequalitatis gignit rationem; duo ad unum, 
dupla»! ; tria ad duo sesquialleram; quatuor ad tria super tertiam ». 

Nel genere eguale , da un piede di due tempi primi si va sino 
al piede di sedici tempi: W 


2 t. pr. 16 t. pr. 









(1) È chiaro che qui si parla di piedi composti. 


P. M. Ferretti. 
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Nel genere doppio il più piccolo piede ha tre tempi, il più grande 
ne ha diciotto: 


3 u pr. t8 t. pr. 

I . 

_ w = # # • UUU )- 

S I . 

v_, _ — 0 0 __? I_I—I L_J 


! I I I 

o «> © i » # = s. 9 . 

i I I I 

& 0 ì & & & — ^^ 


Nel genere sesquiallro o pconico, da un piede di cinque tempi 
si arriva sino al piede di venticinque tempi : 


25 1. pr. 


5 t. pr. 

= J J 

= 9 9 9 #. > 9 * = 9 . * ’ 9 * 


Finalmente nel genere sesquilerso o epitrito il più piccolo piede 
ha sette tempi e il più grande quattordici. Questo piede si usa assai 
raramente: 

7 <• P r - 


14 t. pr. 

l_J l__J - V—J 






9 


I I 

• 9 

\ \ 

9 • 


à. 


« Aequale incipit a rythmo duorum temporum completurque 
rythmo temporum sexdecim... Duplum incipit a rythmo trium tem¬ 
porum, finit vero in rythmo temporum octodecim... Sesquialierum 
incipit a rythmo quinorum temporum, completur autem rythmo tem¬ 
porum vigintiquinque... Supertertium incipit a rythmo septenum 
temporum, perficiturque quatuordeciin temporibus, cuius rarus est 
usus » (pag. 35). 

Ritmi irrazionali. - Vi sono altri generi di ritmi che si dicono 
irrazionali non già perchè tra l’arsi e la tesi non vi sia un qualche 
rapporto, ma perchè questo rapporto è differente da quelli descritti 
precedentemente, e quindi non costituiscono una categoria a parte. 
« Sunt et alia genera quae irrationalia vocantur, non quod nullam 
rationem habeant, sed quod cum nulla .ante dictarum rationum con- 
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veniant; ac potius per numeros quam rythmorum species propor- 
tiones servant » (p. 35). 

Ritmi composti, semplici e misti. - Tra i ritmi, alcuni sono 
composti , altri semplici , altri infine misti. Sono semplici i ritmi che 
hanno un sol genere di piedi, p. es. quelli di quattro tempi; com¬ 
posti quelli che risultano di piedi di due o pili generi, p. es. i piedi 
di dodici tempi; misti quelli che si risolvono ora in tempi, ora in 
piedi, p. es. i piedi di sei tempi. I ritmi poi composti possono esser 
tali o per copula (ouyiyfav) o per periodo (rapìoSov). La copula è 
la composizione di due piedi semplici e dissimili; il periodo di più 
di due. « Rythmorum alii sunt compositi, alii incompositi, ahi mixti. 
Incompositi, qui uno pedum genere utuntur, ut quatuor temporum 
rvthmi; compositi qui e duobus generibus vel edam pluribus Con¬ 
stant, ut rythmi temporum duodecim; mixti qui aliquando in tem¬ 
pora, aliquando in rythmos resolvuntur, ut sex temporum rythmi. 
Compositorum alii per copulavi existunt, alii per periodimi. Copula 
igitur est duorurn pedum simplicium et dissimilium compositio; pe- 
riodus vero plurium » (p. 35-36). 

Piedi semplici e composti in ciascun genere. - a) Nel genere 
eguale o dattilico vi sono sei ritmi semplici, ossia il pirrichio (pro- 
celeusmatico semplice) con una tesi e un’arsi breve ~); il pro- 
celeusviatico (proceleusmatico doppio) con due tempi brevi all’arsi 
e alla tesi e viceversa (~ ^ ^ ■J)] il dattilo (anapesto maggiore) con 
un tempo lungo alla tesi e due brevi all’arsi (- ^); Xanapesto (ana¬ 

pesto minore) con due tempi brevi all’arsi e un tempo lungo alla tesi 
(^ ^ -) ; lo spondeo semplice con un tempo lungo all’ arsi e alla tesi 

( -) e lo spondeo doppio con due tempi lunghi (quattro tempi brevi), 

alla tesi e all’arsi (— , —). « In genere dactylico incompositi sunt 
rythmi sex; simplex proceleusmaticus ex brevi posidone et brevi ela- 
tione; proceleusmaticus duplex ex duabus brevibus in positione et 
duabus brevibus in elatione, et contra ; anapaestus a maiore, ex longa 
posidone et duabus brevibus in elatione; anapaestus a minore, ex 
duabus brevibus in elatione et longa posidone, Spondeus simplex ex 
longa positione et longa elatione; spondeus maior qui et duplex, 
ex quattuor temporum positione et quattuor temporum elatione ». 




228 


CAPITOLO XX. 


I ritmi composti per copula sono due: il ionico maggiore e il 
ionico minore. Il primo risulta di uno spondeo semplice e di un 
pirrichio (— , ^ il secondo, al contrario, di un pirrichio e di 
uno spondeo semplice ~ , - -). W « Per copularti fiunt rythmi 
duo quorum alter ionicus a rnaiore, alter a minore adpellatur. Et 
quidem ionicus a maiore constat ex simplici spondeo et proceleus- 
matico duorum temporum ; a minore ionicus, contra » (p. 36). 

b) Nel genere doppio o giambico vi sono quattro piedi sem¬ 
plici, il giambo (arsi breve e tesi lunga: ^ —), il coreo (tesi lunga 
e arsi breve: — ^), 1 ’orthio (4 tempi all’arsi e 8 alla-tesi: — , 


- I 




' “ J > J o ~ a «)• !1 trocheo semanto 


(8 tempi alla tesi e 4 all’arsi: 


I 


j J= J J, J = # J). (*> « In jambico genere simplices cadunt hi 
rythmi; jambus ex dimidia elatione et dupla positione; trochaeus ex 
dupla positione et brevi elatione; orthius ex quatuor temporum ela¬ 
tione et octo temporum positione; trochaeus semantus ex octo tem¬ 
porum positione et quatuor temporum elatione». 

Composti per copula sono i due bacchei, il i° composto di un 
giambo e di un trocheo (y — , — w ), il 2 0 di un trocheo e di un 
giambo (— % ^ -). 

Composti per periodo sono dodici, ossia quattro composti di un 
giambo e di tre trochei, quattro composti di un trocheo e di tre 
giambi, quattro finalmente composti di due corei e di due giambi. 

Nei primi quattro il giambo occupa successivamente il 1°, il 2 0 , 
il 3 0 e il 4 0 posto, e si hanno cosi ritmi detti trochaeus a jambo, 
trochaeus a bacchio, bacchius a trochaeo e jambus epilrilus. 
i° Trochaeus a jambo 

2° —Trochaeus a bacchio 

3° Bacchius a trochaeo 

4 0 -w-w-Wjì- Jambus epitritus 


(1) A me sembra una vana sottigliezza il considerare i due piedi ionici 
come piedi composti e annoverarli cosi tra i piedi di genere eguale. È più sem¬ 
plice e razionale considerarli come piedi semplici del genere doppio o giambico. 

(2) L 'orlhio e il trocheo semanto hanno un ritmo analogo al giambo e al 
trocheo, solo varia il numero dei tempi primi. Perciò il movimento àeWorthio 
e del troc. semanto è largo, mentre quello del, coreo e del giambo è celere. 
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Nei secondi quattro, il trocheo si trova successivamente dopo 
il i°, il 2 0 , il 3 0 e il 4 0 giambo; nascono così i ritmi detti jambus 
a irochaeo, jambus a bacchio, bacchius a jumbo e trochaeus epitritus. 

I 

1 0 Jambus a trochaeo 

2 0 w ì w, v — Jambus a bacchio 

3“ Bacchius a jambo 

4° + w Trochaeus epitritus 

Negli ultimi quattro, da prima si pongono due giambi e due 
trochei e si ha il simplex bacchius a jambo', poi due trochei e due 
giambi e si ha il simplex bacchius a trochaeo ; finalmente due giambi 
in mezzo a due trochei oppure due trochei in mezzo a due giambi, 
e si hanno il medius jambus e il medius trochaeus. 

i° s. bacchius a jambo 

2° _ w _ w ( w _ w _ s. bacchius a trochaeo 

3“ medius jambus 

4 0 medius trochaeus. 

« Compositi et quidem per copulata, bacchii duo, quorum alter pri- 
mum habet jambum et secundum trochaeum ; alter contra. Per 
periodimi, duodecim. Quattuor ex uno jambo et tribus trochaeis : 
horum ille qui primum habet jambum vocatur trochaeus ab jambo , 
qui secundum trochaeus a bacchio, qui tertium bacchius a trochaeo, 
qui quartum jambus epitritus. Porro quatuor qui unum habent tro¬ 
chaeum reliquos vero jambos. Itaque qui primum habet trochaeum 
reliquos vero jambos vocatur jambus a trochaeo, qui secundum 
jambus a bacchio vel medius bacchius, qui tertium bacchius a jambo, 
qui quartum trochaeus epitritus. Quatuor denique qui binos habent 
trochaeos et totidem jambos eosque aut deinceps positos aut ut alii 
contineant, alii contineantur. Qui igitur primos habent jambos, se- 
quentes vero trochaeos, dicitur simplex bacchius a jambo ; qui tro¬ 
chaeos antecedentes habet, insequentes vero jambos, simplex bacchius 
a trochaeo', qui jambos habet inclusos, medius jambus', qui trochaeos, 
medius trochaeus » (pp. 37, 38). 




230 


CAPITOLO XX. 


c) Nel genere peonico vi sono solo due piedi semplici, il ere¬ 
tico (peone diagio) con una lunga e una breve alla tesi e una lunga 
all’arsi (- w —) e il peone epibato che ha una tesi lunga e un’arsi 

lunga, con due altre tesi lunghe e un’altra arsi lunga (—,- 

— 1 — 1 > 1 —’ a e a a a &'*>•)• 

« In paeonico genere incompositi sunt pedes duo, paeon diagyus ex 
longa positione et brevi et longa elatione: paeon epibatus ex longa 
positione et longa elatione, et duabus longis positionibus ac longa 
elatione » (p. 38). 

Mescolanza di generi ritmici. - Unendo assieme ritmi di 
genere diverso, nascono altri generi ritmici quali sono i dockmiaci 
e i prosodiaci. Il ritmo dochiaco è doppio; il primo consta di un 
giambo e di un peone diagio ossia eretico: 

_» _ W — 

Il secondo risulta di un giambo, di un dattilo e di un peone 
(diagio) : 

w _» _w _ 

I prosodiaci sono di tre specie. La prima si ha unendo assieme 
il pirrichio, il giambo e il coreo: 

— » — W 

La seconda nasce aggiungendo a questi stessi piedi un altro giambo: 

\J _» _ V_, • ^ — 

L’ultima si ha dall’unione del bacchio col ionico maggiore: 

w-« — — v_/ 

« Porro haec genera si misceantur, species rythmorum fiunt plures. 
Binae dochntiacae, quarum prior componitur ex jambo et paeone 
diagyo, altera ex jambo et dactylo et paeone... Fiunt quoque rythmi 
qui vocantur prosodiaci , quorum alii ex ternis componuntur, ex pir¬ 
richio et jambo et trochaeo; alii ex quatuor, jambo praedictis tribus 
pedibus addito ; alii ex duabus copulis bacchio et ionico a maiore » 
(P- 39 )- 

Tempo vuoto o silenzio. - Il tempo vuoto o silenzio è quel tempo 
che trascorre senza suono, ma però serve a completare il ritmo. Si 
chiama residuo (Xc:[i|ia) se equivale a pii tempo minimo, apposi- 
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zione (rcpóaQeats) se esso equivale a un tempo lungo. « Est autein 
tempus vacuum (xevó;) quod absque sono existit ad complendum 
rythmum. Residuimi vero in rythmo, tempus vacuum minimum ; 
adpositio tempus vacuum longum, minimi duplum » (pp. 40-41). 

Relazione tra ritmo e melodia. - Nella musica la melodia è 
l’elemento femminile, passivo, determinabile; il ritmo invece è l’ele¬ 
mento maschile, attivo, determinante. « Porro veteres quidam ryth¬ 
mum quidem marem nominarunt, cantum vero foeminam. Cantus 
enim inefficax est et figura caret, materìae rationem obtinens ob 
comoditatem ad contrarium. At rythmus ipsum fingit et movet or¬ 
dinate, facicniis rationem obtinens ad id quod efficitur » (p. 431). 

Tutta la dottrina ritmica di Aristide Quintiliano si può riassu¬ 
mere in queste poche parole: « Il tempo primo o l’unità del mo¬ 
vimento ritmico è il più breve di tutti ed è indivisibile; (*) unendo 
tempi a tempi si ottengono i piedi i quali sono le parti vitali e 
come le cellule del ritmo; i piedi variano tanto pel numero dei 
tempi primi che li compongono, come e molto più per la relazione 
che passa tra i tempi dell’arsi e quelli della tesi, il che costituisce 
il genere dei piedi e dei ritmi; oltre il genere pari e doppio, esiste 
il genere peonico ( $ ) e il genere epitriteo (-£); si possono me¬ 
scolare non solo piedi di genere diverso, ma anche ritmi di genere 
diverso ». 


§ II. - La DOTTRINA DI S. AGOSTINO. 

Il gran vescovo d’ Ippona e Dottore del secolo iv, tra le altre 
sue opere, scrisse anche un trattato che intitolò De musica , diviso 
in sei libri, nel quale però si occupa esclusivamente del ritmo. 

(1) Bacchio il Seniore parla d’un tempo che è medio tra il breve e il lungo 
e lo chiama irrazionale : « Quodnam irrationale? Quod brevi quidem est I011- 
gius, at longo minus. Quoniam vero quanto sit minus aut maius evidenti ra- 
tione tradi nequit, ex hoc ipso accidente irrationale (àXs-yo;) est adpellatus » 
(Meib., lib. I, pag. 23). Questo tempo medio oggi si potrebbe rappresentare o 
con una^ croma puntata (j') oppure con una croma sormontata da una trat¬ 
ti 11 ® ammetteva dunque dagli antichi un tempo medio tra la lunga 

e la breve, ma non un tempo più breve del breve. 
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Aveva bensì 1 ’ intenzione, come scrisse al vescovo Memorio, di com¬ 
porre anche un trattato intorno alla parte armonica o melodica della 
musica, ma gli mancò il tempo di farlo. <0 Dal cap. 6 del lib. I delle 
Ritrattazioni , risulta che egli principiò a comporre quest’opera poco 
dopo il suo battesimo, stando ancora a Milano, ma non potè ulti¬ 
marlo che in Africa. 11 trattato ha uno scopo mistico; egli vuol di¬ 
mostrare come l’anima, dai ritmi sensibili e mutabili, possa e debba 
inalzarsi alla contemplazione dei ritmi spirituali ed eterni. « Deinde 
sex libros De musica scripsi quorum ipse sextus maxime innotuit, 
quoniam res in eo digna cognitione versatur, quomodo a corpora- 
libus et spiritualibus sed mutabilibus numeris, perveniatur ad im- 
mutabiles numeros qui iam sunt in ipsa immutabili Veritate, et sic 
invisibilia Dei per ea quae facta sunt intellecta conspiciuntur » (Relra- 
ctation., lib. I, cap. 11). 

Il De musica è in forma di dialogo; il maestro domanda e il 
discepolo risponde. Io ne trascriverò quel tanto che basta al mio 
scopo; esso però merita di esser letto e studiato per intero, non 
solo pel nome e l’autorità dell’autore, ma anche perchè fu la base 
di molti teorici posteriori. Molte espressioni, similitudini e defini¬ 
zioni che troviamo nei suddetti teorici, furono dettate da s. Ago¬ 
stino nella presente opera. Si può dire che come nella parte che 
allora chiamavasi armonica si appoggiarono sopra Boezio, così nella 
parte ritmica seguirono il santo dottore africano. Ciò posto ecco 
che cosa egli insegna sui tempi , sui piedi e sui ritmi musicali. 

1. / tempi. 

Tempo primo. - Come nella metrica si distinguono sillabe brevi 
e sillabe lunghe, così nella musica si hanno suoni brevi e suoni 
lunghi. 11 suono breve è la più piccola particella del movimento 

(1) « Initio nostri otii cura a curis maioribus magisque necessariis vacabat 
animus, volui per ista quae a nobis desiderasti scripta proludere, quando con- 
scripsi de solo rythmo sex libros, et de melo scribere alios forsitan sex, fateor, 
disponebam cum mihi otium futurum sperabara. Sed posteaquam rnihi cura- 
rum Ecclesiasticarura sarchia imposita est, omnes iliae deliciae fugere de raa- 
nibus ». ' 
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ritmico, è il minimum di spazio ed è perciò indivisibile : per questo 
motivo ragionevolmente si chiama tempo primo. « Cura ergo syl- 
labae inter se conferuntur, motus quidam inter se conferuntur, in 
quibus possint numeri quidam temporis mensura diuturnitatis in- 
quiri... P.ursus hoc vide quamlibet svllabam brevem minimeque diu 
pronuntiatam et mox ut eruperit desinentem, occupare tamen in 
tempore aliquid spatii et habere quamdam mor ulani suam. D. Video 
necesse esse quod dicis. M. Die nunc linde numerimi exordiamur ? 
D. Ab uno scilicet. M. Non absurde igitur hoc in tempore quasi 
minimum spatii quod brevis obtinet syllaba, unum tempus veteres 
vocaverunt: a brevi enim ad longam progredimur » (lib. II, c. 3). 

Tempo lungo. - Il secondo tempo è composto ed equivale il 
doppio del primo. « Sequitur iam ut illud quoque animadvertas 
quoniam ut in numeris ab uno ad duo est prima progressio ita et 
in syllabis qua scilicet a brevi ad longam progredimur, longam 
duplum temporis habere debere; ac per hoc si spatium quod brevis 
occupat recte unum tempus vocatur, spatium item quod long a oc- 
cupat recte duo tempora nominar! » (loc. cit.). 

Al cap. 8 del lib. VI, ritornando su questa sillaba breve, dice 
che non ostante la sua durata sia minima e indivisibile, pure in 
essa si può distinguere un principio, un mezzo e un fine. « Que- 
libet enim brevis syllaba cum et incipiat et desinat, alio tempore 
initium eius et alio finis sonat. Tenditur enim ergo et ipsa quan- 
tulor.unque temporis intervallo, et ab initio suo per medium tendit 
ad finera*. Indirettamente dunque si riafferma la indivisibilità del 
tempo primo, dal fatto che i tre momenti che in esso distingue ne 
costituiscono la indissolubile sua unità. 

2. I piedi. 

Il piede. - Dall’ unione di due o più sillabe, sia brevi sia lunghe, 
nascono i piedi. Questi si possono distinguere o secondo il numero 
delle sillabe o secondo il numero complessivo dei tempi primi che 
li costituiscono. 

Piedi di due sillabe. - Sono quattro perchè: a) o sono tutte e 
due brevi v^), b) o tutte e due lunghe (—), c ) o una breve 

15* 


P. M. Ferretti 
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e l’altra lunga -), tf) o viceversa una lunga e l’altra breve 
(- w). I due primi hanno un ritmo eguale ossia semplice, gli altri 
invece complicato. « Age nunc collationes ipsas videamus; nani una 
brevis syllaba ad unam brevem syllabam quaero quam rationem 
tibi habere videatur vel hi motus inter se quid vocentur ?.../?. Aequales 
eos memini nominatos, tantumdem enim ad sese habent temporis... 
M. Atqui scias veteres pedem nuncupasse talem collationein sono- 
rum. Sed quousque pedem progredì ratio sinat, diligenter adver- 
tendum est. Quamobrem iam die etiam, brevis et longa syllaba (>-< -) 
qua sibi ratione conferuntur. D. Opinor ex ilio genere numerorum 
quos complicatos vocavimus, istam collationem manare; siquidem in 
ea simplum ad duplum collatum esse video, id est, unum tempus 
brevis syllabae ad duo tempora longae sillabae. M. Quid si ita or- 
dinentur ut prius longa deinde brevis syllaba pronuntietur (- D) 
num quia ordo mutatus est ideo complicatorum numerorum ratio 
non manet? Nam ut in ilio pede simplum ad duplum (i : 2) ita in 
isto duplum ad simplum (2 : 1) invenitur. D. Ita est. Jf. Quid in 
pede duarum longarum (—), nonne duo tempora duobus tem¬ 
poribus conferuntur? D. Manifestum est. M. Ex qua ergo ratione 
deducitur ista collabo? D. Ex eorum scilicet qui aequales appellati 
sunt. M. Age nunc die mihi ex quo a duabus brevibus orsi ad 
duas syllabas longas pervenimus, quot pedum collationes tractave- 
rimus? D. Quatuor, nam primo de duabus brevibus dictum est, se- 
cundo de brevi et longa, tertio de longa et brevi, quarto de duabus 
longis » (lib. II, cap. 4). 

Ho trascritto per intero questo brano affinchè il lettore si faccia 
una idea del modo col quale procede e discorre il santo dottore. 
Egli prosegue enumerando tutti gli altri piedi di tre e di quattro 
sillabe e discutendo sopra ciascuno di essi. Trattandosi di cose già 
note al lettore, sia dal capitolo II che da tutto il rimanente del pre¬ 
sente lavoro, mi esonero dal riportare la lunga esposizione che si 
trova nel De musica, e passo ad altro. 

Arsi e tesi nei piedi. - Le due parti essenziali di ciascun piede 
sono V arsi e la tesi, ossia la parte ascendente e la parte discendente 
del medesimo. « Sed hoc nobis considorantibus opus est haec duo 
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nomina mandare memoriae levaiionem et positionem. In plaudendo 
enim quia levatur et ponitur tnanus, partem pedis levatio vindicat, 
partem positio » (lib. II, c. 9). 


3. / ritmi. 

Legge per l’unione dei piedi. - L’eguaglianza e la similitudine 
è sempre da preferirsi al suo contrario; e perciò nell’ unione dei 
piedi bisogna aver questa considerazione di unire quelli che sono 
eguali e simili, vale a dire che hanno la stessa misura ossia che 
contengono il medesimo numero di tempi , a meno che per giusti 
motivi non si potesse fare diversamente. « D. Nunc dissere qui sibi 
pedes copulentur. M. Iudicabis hoc facile si aequalitatein ac simili- 
tudinem inaequalitati ac dissimilitudini praestantiorem esse iudicas... 
Hanc ergo prius maxime in contexendis pedibus sequi oportet nec 
ab ea omnino deviandum nisi cum aliqua causa iustissimum est... 
Num censes alios aequales habendos esse nisi qui eiusdem men- 
surae suntf... Qui eiusdem mensurae putandine sunt nisi qui tem- 
poris ìantumdem occupant ?... Quos ergo inveneris pedes io/idem 
temporum , sine aurium offensione contexes » (lib. II, c. 9). Perciò 
possono unirsi non solo piedi dello stesso nome o dello stesso ge¬ 
nere, come giambi con giambi (w -), corei con corei (- s_), dat¬ 
tili con dattili (- v- —), spondei con spondei (-) ecc., ma anche 

piedi di genere diverso purché abbiano lo stesso numero di tempi, 
quali sono per es. il coriambo (- ~ ~ -), il digiambo (~ - ~ -) il 
dicoreo ^ - -^), l’antispasto — ~) ecc., nei quali l’arsi e la 
tesi hanno lo stesso numero di tempi primi. 

Cosi pure possono mescolarsi il giambo, il coreo, il tribaco, il 

molosso (-) il jonico maggiore (- e il jonico minore 

—) perchè in questi l’arsi e la tesi sono nel rapporto doppio 
(1 : 2). Lo stesso dicasi dei piedi di cinque tempi (peonici) nei quali 
il rapporto tra l’arsi e la tesi è di 2 : 3 e viceversa; tali sono il 
eretico (- —) il bacchio —) l’antibacchio ( e tutta la fa¬ 
miglia dei peoni ( _ ^ w _?L, w ~ J—^^ — )• Questa me - 

desima legge vale pei piedi a 7 tempi ossia epitriti, dal rapporto 
di 3 : 4 oppure 4:3: Ep. i° --, 2 0 - ~ - -, 3 0 - - - -, 4 0 - 
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« Vicinitas enim quaedam partiuni tanto est approbatione dignior 
quanto est proxinia aequalitati. Itaque illa regula numerorum cum 
ab uno usque ad quatuor progredimur, nihil unicuique est se ipso 
propinquius. Quare illud in primis adprobandum est in pedibus cum 
tantumdem habent partes ad invicem; deinde copulatio simpli et 
dupli eminet in uno et duobus; scsquia/tera vero copulatio in duobus 
et tribus ; iam sesquitertia tribus et quatuor ». Per la ragione sud¬ 
detta, dall’unione dei piedi è da escludersi l’anfibraco - —) il quale, 
benché risulti composto di quattro tempi, questi però non si pos¬ 
sono considerare che nella relazione di 1:3, la quale non è 
legittima nè si può ridurre a nessuna delle quattro proporzioni so¬ 
pra mentovate. « Simplum vero et triplum quamquam complicatorum 
numerorum lege teneatur, non tamen in ordine ilio sibimet cohaeret; 
non enim post unum tria numeramus, sed ab uno ad ternarium 
numerum, binario interposito, pervenitur. Haec ratio est qua exclu- 
dendus iudicatur amfibracus pes, ab ea copulatione de qua quaesi- 
vimus » (lib. II, cap. io). 

La ragione che dà il santo dottore non sembra molto 'convin¬ 
cente. Sta il fatto che Guido d’Arezzo ha riconosciuta la legittimità 
della proporzione di 1:3: tripla simplicibus (Microi. cap. XV): essa 
è la proporzione, nell’ordine armonico, tra la tonica e la sua 12* 

do - do - sol 
1 : (») 3 


La musica moderna ammette frequentemente questo piede il 
cui suono lungo centrale viene considerato come una sincope: 





2 — p> 





Anche nella musica gregoriana esso ricorre non infrequente¬ 
mente. Spesso difatti a una tristropha o a un gruppo di tre note 
viene opposto una semplice nota del valore di un tempo primo. 
Eccone alcuni esempi nel solo Introito Puer del Natale: 


3 > 3 3 1 3 * 3 


. ■*• . ... 

- 7 ^, ... . ... 






na- tus est: et vo-cà-bi-tur no-meni. 
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Finalmente possono intrecciarsi piedi che, quantunque abbiano 
il medesimo numero di tempi primi, questi però sono ripartiti, nel¬ 
l’arsi e nella tesi, in proporzione diversa e perciò sono battuti in 
modo diverso. 

Per esempio, il jonico maggiore (— ~ e minore ~ —) e 

il molosso (-) sono piedi di 6 tempi al pari del dicoreo (- •— —) 

del digiambo (^ - >-—), del coriambo e dell’ antispasto 

('-' —w. Ma nei primi, quattro tempi sono nella tesi e due nell’arsi 
(genere doppio, 2 : 1), negli altri, al contrario, l’arsi e la tesi hanno tre 
tempi ciascuna (genere pari, 3 :3). Ciò non ostante, tutti questi piedi 
possono venire in composizione in una stessa frase. « Quaeri non 
immerito potest utrum recte misceantur qui quamquam sint aequales 
tempore non cadevi tamen percussione concordavi quae levatione ac 
positione partes pedes sibimet confert. Nani dactylus et anapaestus 
et spondeus non solimi aequalium temporuni sunt sed edam percu- 
tiuntur aequaliter \ in omnibus enim tantum levatio quantum po- 
sitio sibi vindicat. Itaque hi sibi miscentur iustius quani quilibet 
ionicus ceteris sex temporum pedibus. Uterque quippe ionicus ad 
simplum et duplum percutitur, duo scilicet tempora quatuor tem¬ 
poribus conferens. His molossus etiam in hac re congruit. Ceteri 
vero ad tantumdem ; nani in his levationi ac positioni terna tem¬ 
pora tribuuntur. Ergo tametsi omnes legitime feriantur, nam et illi 
tres simpli et dupla ratione et alii quatuor aequis pariìbus feriantur, 
tamen quia plausum inacquatevi facil, ista permixtio haud scio an 
iure repudietur... Atqui scias veteres miscendos indicasse istos pedes, 
et borimi perviixtione versus composi/os condidisse ». 

A conferma del suo detto sant’Agostino arreca questi versi di 
Terenziano: 

, At consona 1 quae sunt nist vòcàlibus I aptés 

pars dlmidi firn vocis òlpus próferet I éx se 
pars mutò sòlni còmprimét I ora mòli entfmi 
illis sòniis I óbscùriòr I Impé diti òrque 
ùtrùmque t&lmèn pròmitur I òrè I sGmilclQsoi 

I due primi versi sono composti di ionici maggiori ; gli altri tre 
di ionici maggiori e di corei. Ciò non ostante il ritmo del verso è 
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dilettevole. « M. Nihil tuas aures numerus iste permulserit ? D. Imo 
nihil mihi videtur currerè ac sonare festivius. M. Considera igitur 
pedes; invenies profecto cum sint quinque versus, duos primos solis 
ionicis currere, tres posteriores habere admixtum dichorium, cum 
omnes omnino sensum nostrum comuni aequalitate delectent... Quid 
ergo dubitamus consentire veteribus... qui censent eos pedes qui 
eiusdem temporis sunt rationabiliter posse misceri si habeant legi- 
timam, quamvis diversam, percussionem ? » (lib. II, cap. n). 

Il santo Dottore aggiunge un altro esempio di sua composi¬ 
zione; invece di ionici maggiori e di corei, egli pone ionici minori 
e digiambi: 

Volò tàndem 1 tì’b'i pàrcàs làbòr est In chartìs, 
et apertimi i ré per auràs I àn’nnum pérhnittàs 
plàcét hoc, nàm 1 sàpiéntér remi ttèré inltèrdfun 
ÀcfSm re bus àgendls I décenter In tentarci. 


Non ostante questa mescolanza di piedi di diversa proporzione 
e battuta, il ritmo scorre pulchre et congruenter. « M. In iis qua- 
tuor requiro iudicium sensus tui. D. Quid aliud et hic possum di¬ 
cere quam puìchre illos congruenterque sonuisse? M. Sentisne etiam 
duos superiores, altero ionico constare qui dicitur a minore, duos 
autem posteriores dijambutn habere permixtum?... Quid illud nonne 
te movet quod in illis Terentiani versibus ionico ei qui a maiore 
dicitur, dichorius; in iis autem nostris alteri ionico qui a minore 
nominatur, dijambus mixtus est» (lib. II, cap. 13). 

Osservo di passaggio che nei sopradescritti versi, sant’Agostin o 
tien conto dello spondeo finale col quale si chiudono. Se ora riu¬ 
niamo questo spondeo col piede che lo precede, si hanno le seguenti 
clausole che si riscontrano nel Cursus: 


Ion. magg. 
Ion. min. 
Dicor. 
Digiam. 



Dispond. (II. 3 0 ) 
Dispond. (II. 3 0 ) 
Epit. 2° (IV. B. 2 0 ) 
Epit. i° (IV. B. i°) 
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A confermare vieppiù la dottrina precedente, s. Agostino ag¬ 
giunge un altro esempio di sua composizione, ma più variato an¬ 
cora, imperciocché collega assieme ogni sorta di piedi di 6 tempi. 
« Nani prò ornili pede sex temporum omnem pedem sex temporum 
poni posse, ita sensu interrogato, judices scilicet, primum colossi 
exemplum sit viobis, “ vìrlritès jonici a minore “ moda-àiàs ” ; 
choriambi “ perdi pus ” ; jonici a majore, “ concedere dijambi, 
“ benignitas dichorii, “ cfvltdsqué ” ; antispasti, “ vtilèt jflsld ”. 
Unendo tutti questi piedi e battendoli ciascuno secondo la propria 
natura ne risulta un ritmo gradito all’orecchio. « Contexe igitur ista 
omnia atque pronuntia, vel me potius pronuntiante accipe, quo ad 
judicandum liberior sensus vacet. Nani ut continuati numeri aequa- 
litatem sine ulla offensione aurium tibi insinuem, hoc totum con- 
textum ter pronuntiabo quod satis esse non dubitaverim. 

Vlrtutcs I niòdéràtas | pérciplès 
concedere [ bénlgmtas | cTvltàsque | vòlèt j Cisti. 

« Num forte aliquid in hoc pedum cursu aures tuas aequalitate 
aut suavitate fraudavi? D. Nullo modo. M. Delectavitne aliquid? 
quanquam hoc quidem consequens est in hoc genere ut delectet 
omne quod non offenderit. D. Non possum aliter me dicere affé- 
ctum quam videtur tibi. M. Probas ergo omnes istos pedes senuni 
temporum recte sibi posse copulari aut misceri * (lib. II, cap. 12). 

Se disponessimo i suddetti piedi in modo diverso, non per que¬ 
sto ne risulterebbe una unione meno legittima e un ritmo meno 
gradevole. « Iam nunc ipsum ordinem muta et, ut libitum est, eos- 
dem pedes collocatos aliter atque a me collocati sunt personandos 
mihi plaudendosque permitte: 

Mòdératas | concèdèrà | pèrcipìes | bènlgnitàs 
vòlét j Cista | cìvltàsqiie | vlrtQtès 

D. Sentio quidem nequaquam plausum istum claudicare et tantum 
levare quantum ponere » (lib. II, cap. 13). 

Queste ultime parole « tantum levare quantum ponere » possono 
sollevare una difficoltà, e di fatto sant’Agostino stesso se la fa e la 
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mette in bocca del suo interlocutore. Come mai, domanda questi, 
possiamo mettere tre tempi in battere e tre in levare in tutti i sud¬ 
detti piedi di sei tempi, quando sappiamo che le arsi e le tesi del 
molosso e dei due ionici sono in rapporto doppio (4:2) e negli 
altri sono nel rapporto eguale (3 : 3) ? « Vehementer adiniror quo- 
modo eo (plausu) percuti potuerint dii pedes quorum divisio simpli 
et dupli ratione constat sicut sunt ambo ionici et molossus ». 

Il Santo risponde che nel molosso e nei due ionici bisogna 
scomporre la sillaba centrale lunga in due tempi brevi e assegnare 
uno di questi alla parte seguente. Battendo a questo modo, si 
hanno tre tempi in battere e tre in levare come nel digiambo, di¬ 
coreo, ecc. 



Mol 


lon. mag 


Ion. min. — ^ 


« Nihil aliud hic prorsus video quam eam longam syllabam quae 
in ionico a maiore et in molosso sccunda, in ionico autem a mi¬ 
nore tertia est, plausu ipso dividi, ut quoniam duo habet tempora, 
unum inde superiori parti, alternili posteriori tribuat, atque ita terna 
tempora levatio positioque sortiantur. M. Nihil hic omnino aliud 
dici aut intelligi potest » (cap. 13). 

Il che vuol dire che tutto quel verso deve essere battuto come 
un $ con una sincope nelle battute nelle quali entrano il molosso 
e i due ionici: 



Mo-de- rà- tas , conce- de- re , be-ni-gni- tas 



per-ci- pi- es , vo- let ju-sta , ci- vi- tàs-que , virtù- tes 


Ora teoricamente e praticamente è ciò possibile? Mi pare di no. 
Checché si voglia dire in contrario, l’orecchio non è soddisfatto. 
Alle battute 1, 2 e 7 abbiamo un urto antiritmico insopportabile. 
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E d’altra parte dove va a finire la solenne legge data al cap. n, 
seaondo la quale « pedes qui eiusdem temporis sunt rationabiliter 
posse misceri si habeant legitimam, quamvis diversam percussio- 
nem»ì Che cosa si vuol dire con «diversam percdssionem » 
se^non questo, che nel molosso e nei due ionici la battuta deve 
esser condotta in modo da dare 4 tempi al battere (tesi) e 2 al 
levare (arsi), mentre nel dicoreo, digiambo, ecc. si devono dare 

3 tempi all’arsi e 3 alla tesi? O dffnque è falsa la legge o è falso 
il modo di ritmare questo verso. Secondo me esso deve essere bat¬ 
tuto cosi : 

3 ? h 1 j ! } 1 >' P 1 

mo-de- rà- tas , concé-de- re , per-c!- pi- es 

Lj'J- J -ìi. i . r j J, -;-J ; J „_ 

vo-letju-sta . d-vi- tàsque , vir-tù- tes 

Ma dato e non concesso che la cosa si passi come afferma il 
santo Dottore, perchè allora escludere dall’ intreccio dei piedi di 

4 tempi 1 ’ amftbraco (^ — ■--)? In fin dei conti anche in questo piede 
la sillaba lunga centrale pub considerarsi come sciolta in due tempi 
brevi, e di questi uno assegnarlo alla parte precedente e l’altro alla 
parte seguente. L’ obiezione è tanto evidente e spontanea che egli 
stesso l’ha prevista e tenta di rispondervi. Seconde/lui, nel molosso 
e nei due jonici, è possibile lo scioglimento della lunga centrale in 
due tempi brevi da distribuirsi alle parti estreme, perchè queste 
essendo lunghe come la centrale, hanno con essa una amicissima 
eguaglianza. Non cosi nell’ anfibraco nel quale le parti estreme sono 
brevi e mancano di questa amicissima eguaglianza colla centrale 
lunga. « Quid igitur putandum est esse causae ut in hoc fieri non 
possit quod in molosso et in jonicis potuit? An quoniam in illis 
aequalia sunt medio extrema? In numero enin pari ubi sit medium 
suis aequale lateribus, primus senarius occurrit. Ergo illi senum 
temporum pedes, quoniam duo tempora in medio possident et bina 


(1) È meglio forse ritmare e battere questo piede in J considerando le 
due brevi centrali come soluzione della 2* lunga del molosso. 


P. M. Ferretti. 


IÓ 
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in lateribus, libenter quodam modo illud medium cecidit in latera 
quibus amicissima aequalitate coniungitur. Non autem idem fieri in 
amfibraco ubi sunt imparia medio latera; siquidem in illis singula, 
in ilio duo tempora sunt. Huc accedit quod in jonicis et molosso, 
medio in latera soluto, terna fiunt tempora, in quibus rursum medio 
pari paria latera inveniuntur, quod idem desit amfibraco». Questa 
risposta sarà, se cosi si vuole, sottile ma non convince affatto, anzi 
rende più evidente la falsità del principio ammesso di considerare 
il molosso e i piedi ionici come piedi appartenenti a un ritmo sin- 

t 6 . , 
copato a — mentre in realtà appartengono a un ritmo normale 

8 4 

Nè quest’ esempio che adduce il santo Dottore prova alcunché in 
suo favore : 

Sflmàs I optimi! I fàcfSs I hònéstà 

In questo verso hdnèsta suona male perchè è in fine, ed è cosa 
antiritmica terminare, tanto in musica che in poesia, con piede sin¬ 
copato. Si metta quell’ hdnèsta in una battuta centrale e tutto il verso 
correrà benissimo: 


— _ 

— W 'sJ 

W — 

V-/ — 

1 1 

1 h h 

’S | 

IS ^ 1 

O 0 

0 0 0 

0 0 0 

0 0 0 

sumas 

optima 

ho-ne-sta 

fa- ci- as 


Genere peonico o sesquialtro. Nei ritmi di questo genere 
entrano piedi di 5 tempi ( l ). Al piede baccheo —) si possono 

unire il eretico(- - -) il peone i°(- - ~ ~) 2°(~ - e 4°(- ). 

« Bacchio creticum et paeones primum, secundum et quartum ». 

3 : j 


5 r* 


|S b N 

• 0- • — 


[S , S fs 
- •—• - 0 - 


N S N ! 

- 0 - 0 0 0 


Al palimbacchio o antibaccheo (— S) bene si intrecciano il 
eretico, il peone i° 3“ e 4 0 . « Palimbacchio autem eumdem creti¬ 
cum et paeones primum, tertium et quartum». 

» ; 3 


> 

f\ 


-J- 


, S S N 


S N 


(S b N 1 
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La differenza di questi due ritmi sta in questo che nel primo 
i piedi hanno tre tempi alla tesi e due all’ arsi (3 : 2) nel secondo 
invece avviene il contrario (2 : 3). È questo il motivo per cui il 

peone 3 0 -w) non può entrare nella prima successione. Da 

ciò risulta che il eretico (- w -) e il peone e 4 0 ^ _ -) 

sono piedi tali che ad essi possono unirsi tutti gli altri piedi di 
5 tempi, perchè solo in essi la prima sillaba breve può liberamente 
essere unita sia alla parte antecedente che alla parte seguente : 

3 ' * 2 : j 

— — ! — w • : _ , w — 

— w w w : — W ’ W W = 

« Ergo eretico et paeonibus 1° et 4 0 quoniam et a duobus et a 
tribus temporibus eorum incipere divisio potest, ceteri omnes quinum 
temporum pedes possunt sine ulla claudicatione copulari » (lib. HI, 
cap. 4). 

Genere epitriteo o sesquiterzo. I piedi di questo genere 
hanno tutti sette tempi (J). Stanno benissimo assieme l’epitrito 
1 CwL; — 4 -) e 2 ° (_avendo i tempi primi ripartiti in egual 
misura nell’arsi e nella tesi. Per una ragione analoga l’epitrito 3 0 
(_ 4 _; J_) e 4° (_ 4 _; J w ) avendo nell’arsi e nella tesi la stessa 
quantità di tempi, possono stare in compagnia. « Porro septenum 
temporum pedes cum sint quatuor qui epitriti nominantur, primum 
et secundum invenio sibi posse copulari ; amborum enim divisio in¬ 
cipit a tribus temporibus, idcirco nec spatio temporum nec plausu 
dissident. Rursus libenter sibi conjunguntur tertius et quartus quia 
uterque in dividendo incipit a quatuor temporibus; quare et me- 
tiuntur et plauduntur aequaliter » (loc. cit.). 

3 ! 4 

*• a. 

7^111 J N I I 
4:3 

3 - 4 - 

7 J J } J , J J I P" 

»-*—*—* * ^ • • • * -- 

A proposito dei piedi di 5 e di 7 tempi, al cap. 9“ del lib. IV, 
ii s. Dottore osserva che essi si adattano più alla prosa che al verso. 
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« Isti quintini temporum pedes ut edam septenum, non tam suaviter 
currunt quam ii qui aut in aequas partes dividuntur aut in simplam 
et duplam vel in duplam et simplam... Itaque hos pedes quinque 
aut septem scilicet temporum, uti aspernantius poetae ita solida li 
bentius assumit or a t io ». Circa questo testo è da osservare che 
s. Agostino non rigetta del tutto questi piedi nel verso, perchè ciò 
contrasterebbe con quanto scrive in tutta 1’ opera, ma solo dichiara 
che non tam suaviter currunt. I posteriori teorici saranno meno 
scrupolosi del Santo. A ogni modo quella solida óratio che assai 
volentieri ( libentius ) accoglie siffatti piedi, non è altro che la prosa 
metrica della quale ci occupiamo in questo libro. 

Tralascio tutto ciò che il s. Dottore dice sui silenzi, sui semi¬ 
piedi iniziali e finali, sulla soluzione delle lunghe in brevi e della 
contrazione delle brevi in lunghe, e sulla distinzione tra ritmo, 
metro e verso , perchè la trattazione diverrebbe troppo lunga e ci 
porterebbe al di là delle esigenze e dello scopo dell’opera. 

Dalla dottrina però esposta colle stessissime parole di s. Ago¬ 
stino, apparisce evidente che anche per lui l’unità del movimento 
ritmico, rappresentato dalla breve, è ìndivisibile , che il piede greco¬ 
romano classico è alla base di esso movimento, che vi sono quattro 
generi di piedi e che l’intreccio di questi è libero. 


§ IH. — La dottrina di Ubaldo di s. Amando. 

Veramente il primo teorico che incontriamo dopo s. Agostino 
è il monaco Remigio d’Auxerre (sec. ix) il quale scrisse un trat¬ 
tato di musicab) a forma di breve Commentario al Lib. IX dell’opera 
di Marziano Capella (scrittore del sec. v) intitolata : De nuptiis 
filologiae. W Siccome Marziano Capella non ha fatto che volgere in 
latino Aristide Quintiliano, e il commento di Remigio ben poca luce 
aggiunge al testo, perciò io mi dispenso dal riprodurlo. 


(1) Gerb. voi. I, pag. 63 e seq. 

(2) Meib. voi. II. 
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Valga per loro, la dottrina suesposta di Aristide che ambedue 
hanno fatto propria. 

Dopo Remigio viene Ubaldo suo discepolo che gli successe nella 
direzione della scuola musicale di Reims. Siccome il maestro aveva 
a^sai sviluppata la parte teorica del ritmo, perciò il discepolo quasi 
del tutto la trascura presupponendola ben nota. Si ferma piuttosto 
sulla parte pratica, ed è questo che dà alle sue parole una impor¬ 
tanza speciale. 

Ubaldo scrisse diverse opere; solo però nello Scholia enchiriadis : 
de arte musica e nella Commemorano brevis tocca la questione del 
ritmo. Vediamo pertanto cosa dice nella prima di queste due opere ; 
la dottrina è esposta in forma di dialogo tra Maestro e Discepolo: 

i° Suoni lunghi e brevi: piedi metrici. Cantare osservando 
il numero ossia il ritmo, significa dare a ciascun suono la sua giusta 
durata breve o lunga, come nel verso si tien calcolo delle sillabe 
brevi e lunghe. Cantando a questo modo la melodia si batte come 
si battono i piedi metrici. « D. Quid est numerose canere? M. Ut 
attendatur ubi productioribus, ubi brevioribus morulis utendum sit. 
Quatenus liti quae syllabae breves, quae sunt longae attenditur, ita 
qui soni producti quique correpti esse ’debeant ; ut ea quae diu ad 
ea quae non diu W legitime concurrant, et velati metricis pedibus 
cantilena plaudatur ». 

Per meglio chiarire la cosa Ubaldo propone al discepolo un 
esempio: il Maestro canta una melodia battendo ipiedi, il discepolo 
lo segue e lo imita : « Age canamus exercitii causa. Plaudam ego 
pedes in praecinendo, tu sequendo imitabere ». La melodia quale la 
dà il Gerberto (Script, de musica, voi. I, pag. 183) non si trova 
negli attuali Antifonari. Di più nel Gerberto stesso è ripetuta due 
volte in modo alquanto differente. Io riporto solo la prima versione. 


;- 



—8-a—- 



ì • ■ 

* IL 1 ■ 

■ 

- 1 h ■ 







E-go sum vi- a ve-ri-tas et vi-ta al-le- lù-ja al-le-lù-ja. 


(1) Queste espressioni sono tolte da S. Agostino. « Rythtni enim nomen in 
musica usque adeo late patet ut haec tota pars eius quae ad diu et noti diu 
pertinet, rythmus nominata est». {De musica, lib. Ili, cap. 1). 
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Il Maestro fa osservare che questa antifona è costituita da tre 
membri nei quali solo 1’ ultima nota è lunga, le altre sono brevi. 
« Solae in tribus membris ultimae longae, reliquae breves». Perciò 
la traduzione ritmica in note moderne della detta antifona non può 
esser che la seguente : 


-2 —N- N ■ hr 


=ftr 


E-go sum vi- 


r 


* K s. r' 

—A 00 

I- —•- 



9 0 * 

l - «^1 



— 


^ O 1 la 111 in ni 1 « 


ifcizrt 

0 — 0- 


al- le- 


lu- ja, al- le- hi- ja. 


Cantare a questo modo, vale a dire osservando i suoni brevi e 
i suoni lunghi, nè facendo più lunghi o più brevi del convenevole 
i suoni stessi, ma al contrario contenere la voce entro i limiti e le 
regole della scansione o battuta, questo significa cantare con numero 
o ritmo. « Sic itaque numerose est canere, lotigis brevibusque sonis 
ratas morulas metiri; nec per loca protrahere ve!» contrahere magis 
quam oportet, sed infra scandendi legem vocem continere ut possit 
melum ea finiri mora qua coepit ». 


2. Il ductus ritmico. 

Il ductus ritmico o movimento generale d’ una stessa melodia 
può variare senza che per questo il ritmo stesso ne patisca. Purché 
si mantenga la debita proporzione tra i suoni e le pause, ogni me¬ 
lodia può cantarsi con movimento o più celere o più largo. « Verum 
si aliquotiens, causa variationis, mutare moram velis idest circa ini- 
tium aut finen protensiorcm vel incitatiorem cnrsum facere, duplo 
id feceris, idest ut productam moram in duplo correptiore seu 
correptam immutes, duplo longiore». Per far meglio comprendere 
al discepolo questa legge ripete tre volte la suddetta melodia Ego 
sum, variando il movimento, ora facendolo più celere, ora più largo 
e finalmente moderato: « Canamus modo: prima sit mora correptior. 































LA TEORIA RITMICA DEI TEORICI MEDIOEVALI 247 

subiungatur producici, tunc correpta iterimi ». Conchiudendo dice 
che, qualunque possa essere il movimentolWWfna melodia, purché 
si conservi la regola della proporzione, essa con ciò avrà una ese¬ 
cuzione scientifica (doctam), il più nobile suo ornamento, e le innu¬ 
merevoli voci della moltitudine si fonderanno in una voce sola: 
« Haec igitur numerositatis ratio doctam semper cantionem decet 
.et hac maxima sui dignitate ornatur, sive tractim sive cursim ca- 
natur, sive ab uno seu a pluribus. bit quoque ut dum numerose 
canendo rIìus alio nec plus nec minus protrahit aut contrahit, quasi 
ex uno ore vox multitudinis audiatur ». Non ostante la regola so¬ 
pradetta, non bisogna però credere che alle melodie si possa dare 
a capriccio un qualsiasi movimento ; questo varia a seconda del 
tempo, del luogo e della fattura stessa della melodia : « nani hoc 
quidem melum celerius cantari convenit, illud vero morosius pro- 
nuntiatum fit suavius». 

Nella Commemorano brevìs Ubaldo ritorna a parlare del ritmo, 
ma solo in fine. In sostanza ricapitola quanto aveva esposto nel 
trattato precedente ; egli chiude cosi : « De coetero ante omnia sol- 
licitius observandum est aequaliiate diligenti cantilena promatur, 
qua utique si careat, praecipuo suo privatur iure et legitima per- 
fectione fraudatur. Sine hac quippe chorus concentu confunditur 
dissono, nec cum aliis concorditer quilibet cantare potest, nec solus 
docte, Aequitate piane pulchritudinem omnein, nec minus quae auditu 
quain quae visu percipitur. Deus auctor constare omnia instituit 
quia in mensura-et pondere, in numero cuncta disposuit. Inaequa- 
litas ergo cantionis cantica sacra non vitiet... Item brevia quaeque 
iinpeditiosiora non sint quam conveniat brevibus-, veruna omnia longa 
aequaliter longa-, brevium sit par brevitas, exceptis distinctionibus 
quae simili cautela in cantu observanda sunt. Omnia quae din ad 
ea quae non diu, legittimis inter se morulis, numerose concurrant, et 
cantus quilibet totus eodem celeritatis tenore a fine usque ad finem 
peragatur... Quae canendi aeqniias, rythmus graece, latine dicitur 
numerus; quod certe omne melos more metri diligenter men- 
surandum EST. Hanc Magistri scholarum studiose inculcare discen- 
tibus debent, et ab initio infantes eadem aequalitatis sive numero- 
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silatis disciplina informare, inter cantandum aliqua pedum manuumve 
vel qualibet alia percussione numerum instruere ; ut a primaevo 
usu, aequalium et inaequalium distantia calle eos laudis Dei disci- 

plinam nosse et cum supplici devotione scienter Deo obsequi ». 

•* 

Abbiamo dunque, secondo Ubaldo, che nella musica gregoriana 
vi sono tempi brevi e tempi lunghi, nonché piedi metrici regolar¬ 
mente battuti a guisa dei versi: « veluti metricis pedibus cantilena 
plaudatur » : « omne melos more metri mensurandum est » : « plau- 
dam ego pedes ». 

Nulla ci dice Ubaldo dei diversi generi di piedi e di ritmi; 
ma non ve n’era bisogno dopo quel che aveva scritto Remigio suo 
predecessore, commentando Marziano Capella. 


1 § IV. — La dottrina di Guido d'Arezzo. 

Guido d’Arezzo ha una importanza affatto particolare tra i 
teorici medioevali. « Egli infatti è come l’anello di congiunzione 
tra la scienza musicale della più remota antichità e quella dei no¬ 
stri tempi; il centro più luminoso al quale convergono i raggi degli 
antichi musicisti e il faro che servi ad illuminare i trattatisti poste¬ 
riori i quali da lui derivarono le nozioni più importanti » W. E 
dunque assai interessante per noi il conoscere il pensiero dell’Are¬ 
tino sul ritmo gregoriano. E famoso il capitolo XV: De commoda 
componendo modulatione del suo « Micrologus », nel quale egli 
detta i principi e le regole della composizione musicale gregoriana. 
Non bisogna però credere che Guido ci abbia lasciata una teoria 
completa sul ritmo; lacune ve ne sono e parecchie che egli cercò 
di colmare a viva voce in iscuola W. Di più anche la parte esposta 
e scritta non manca di oscurità; basta a dimostrarlo il disaccordo 
dei musicologi sul senso preciso di questo o di quel passo del 

(1) Amelli, Micrologus-, prefazione all’edizione critica, Roma, Desclée, 1904. 
È l’edizione che io seguo nel citare il Micrologus. 

(2) « Sed haec et huiusmodi melius conloquendo quatn vii scribendo mon- 
strantur » ( Microi. cap. XV, p. 35). 
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« Micrologus ». Di questa oscurità io ho dato un esempio caratte¬ 
ristico ludoipitolo XI. Ciò non ostante la dottrina di Guido, se 
non nei particolari, almeno nelle linee generali è abbastanza chiara. 
Eccone la sostanza: 

1. Suoni lunghi e brevi, piedi e metri musicali. - Nella mu¬ 
sica gregoriana vi sono suoni lunghi e brevi alla stessa guisa che 
• nella poesia abbiamo sillabe brevi e lunghe: con essi si formano i 
neumi ossia i piedi, intrecciando i quali si ottengono strofe ossia 
versi o metri musicali. Secondo il numero dei piedi, come nella 
poesia cosi anche nella musica, si hanno tetrametri, pentametri, esa¬ 
metri ed altri metri ancora. Anche in musica come in poesia i piedi 
e le strofe sono regolarmente battute. Per ciò poi che riguarda la 
struttura della frase musicale, questa risulta composta di distinzioni , 
di neumi , di sillabe e di suoni che nella poesia hanno il loro corri¬ 
spondente nelle lettere , nelle sillabe, nelle parti, nei piedi e nel verso. 
Ciò che distingue e separa questi elementi è il prolungamento, più o 
meno grande, dell’ultimo suono: « Quemadmodum in metris sunt lit- 
terae et syllabae, partes et pedes ac versus, ita et in harmonia sunt 
phtongi, id est, soni quorum unus, duo vel tres aptantur in syl- 
labas, ipsaeque (solae vel duplicatae) neumam id est partem con- 
stituunt cantilenae; et pars una vel plures distinctionem faciunt, id 
est congruum respirationis locum. De quibus illud est notandum 
quod tota pars compresse et notanda et exprimenda est, syllaba 
vero compressius; tenor vero (id est mora (0) ultimae vocis (qui in 
syllaba qùantuluscumque est, amplior in parte, diutissimus vero in 
distinctione) signum in bis divisionibus existit. Sicque opus est ut 
quasi metricis pedibus cantilena plaudatur-, et aliae voces ab aliis 
morulam duplo longiorem vel duplo breviorem aut tremulam ha- 
beant id est varium tenorem quem longum aliquotiens apposita 
litterae virgula plana significat ... Metricos autem cantus dico quia 
saepe ita canimus ut quasi versus pedibus scandere videamur sicut 
tìt cum ipsa metra canimus ... Non parva similitudo est metris et 
cantibus cum et neumae loco sint pedum, et dis/inctiones loco sint 

(1) Le parentesi sono aggiunte da me per meglio chiarire il testo. 

16* 


P. M. Ferretti 
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versuum-, utpote ista neuma dactylico, alia vero spondaico, illa vero 
jambico more decurrit, et distinctionem nunc tetrametram, nunc 
pentametram, alias quasi exametram cernas et multa alia ». 

2. Quattro generi di piedi : ritmo libero. - 1 generi dei piedi 
sono quattro: il pari, il doppio, il sesquialtro (peonico) e il sesqui- 
terzo (epitriteo). Il musico deve unire i piedi in modo che essi 
sempre si corrispondano in una di queste quattro proporzioni ; 
nell’ intreccio dei piedi si deve seguire la libertà dei poeti lirici, 
anzi questa libertà è maggiore nella musica che nella poesia. 
« Summopere caveatur talis neumarum distributio ut cum neumae 
tum eiusdem soni repercussione tum duorum aut plurium conne- 
xione fiant, semper tamen aut in numero vocum aut in ratione 
tenorum (durata) neumae alterutrum conferantur atque respondeant, 
nunc aequa aequis, nunc duplae vel triplae CO simplicibus , atque 
alias collatione sesquia/lera vel sesquiterfia. Proponatque sibi mu- 
sicus quibus ex his divisionibus incedentem faciat cantimi siati 
metricus quibus pedibus faciat versum ; nisi quod musicus non se 
tanta legis necessitate constrìngat W, quia in omnibus se haec ars 
in vocum dispositione raiionabi/i varietate permutai-, quam ratio- 
nabilitatem etsi saepe non compreliendamus, rationale tamen cre- 
ditur id quo mens, in qua est ratio, delectatur . .. Siati enim 
lyrici poeiae mine hos nunc alios iunxere pedes ita et qui cantum 
faciunt rationabiliter discretas ac diversas neumas componant. Ra- 
tionabilis vero discretio est si ita fit neumarum et distinctionum 
moderata varietas ut tamen neumae neumis et distinctiones distin- 
ctionibus quadam semper similitudine sibi consonanter respondeant, 
id est ut sit similitudo dissimilisi. 

Tralascio altri punti di dottrina che Guido scrive in questo 
stesso capitolo, perchè non hanno rapporto diretto col tema che 

(1) Solo Guido parla della proporzione tripla ; è la proporzione della fon¬ 
damentale colla sua duodecima. 

(2) Cicerone parlando dei versi diceva: « illis certa quaedam et definita lex 
est quam sequi sit necesse » (Orai. cap. 58). Per es. il poeta, salvo casi ben 
determinati, non può sostituire due brevi a una lunga e viceversa: di più un 
certo numero di versi della stessa strofa sono immutabilmente uguali. Queste 
ed altre leggi non si hanno in musica gregoriana. 
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tratto. I testi però per intero trascritti, più che sufficientemente ci 
hanno aperta la mente cleU’Aretino, secondo il quale la ritmica gre¬ 
goriana si basa sui medesimi principi, leggi ed elementi della metrica 
greco-romana. 

E qui faccio punto riguardo all’esposizione della dottrina ritmica 
degli antichi, perchè gli altri scrittori contemporanei e successori 
di Guido o nulla ci dicono del ritmo, o scrivono cose di poco ri¬ 
lievo, oppure appartengono ai secoli di decadenza. 
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Struttura metrica della frase musicale gregoriana. 


D all’unanime insegnamento di tutti i teorici antichi si deduce 
in modo ineluttabile la costituzione metrica non solo delle 
clausole ma anche dell’intera frase gregoriana. Nè potrebbe essere 
diversamente, essendo ciò richiesto da quella legge d’unità di com¬ 
posizione che è alla base di ogni opera d’arte. E vaglia il vero: 
se una tale o tal’ altra disposizione e combinazione di suoni ci dà 
in fine di frase uno spondeo, un eretico, un dattilo, un coreo, ect., 
perchè non dovrebbe esser cosi anche al principio e al decorso della 
frase stessa? Forse che Ubaldo e Guido non alludevano a tutta la frase 
quando scrivevano: « om ne melos more metri mensurandum est»; 
« sicque opus est ut quasi metricis pedibus cantilena plaudatur » ? 
Credo superfluo insistere maggiormente su questo punto, e passo 
senz’altro a dimostrare la qualità di questa struttura metrica del 
periodo gregoriano. 

La musica moderna non conosce che due soli generi di ritmi: 
M eguale e il doppio, ovverosia il binario e il ternario. Inoltre tutte 
le frasi o periodi sono uniformi, vale a dire contengono piedi tutti 
dello stesso genere, e il movimento è sempre o binario o ternario. 

Non cosi avveniva nella classica poesia e nella musica greco¬ 
romana, e anche - stando ai teorici medioevali già esposti - nella 
musica gregoriana. In questa si aveano altri due generi di piedi: 
il peonico (f) e 1 ' epilritco (?) ; di più si intrecciavano piedi di ge¬ 
nere diverso. In una parola: il ritmo della musica greca e gre¬ 
goriana era libero, mentre non è tale quello della musica moderna. 
Dal che si deduce che se la musica antica, a causa della indivisi¬ 
bilità del tempo primo, aveva un movimento ritmico meno agile, 
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esso però era più vario e meno monotono che non quello della 
musica moderna. 

Certamente è facile nella cantilena gregoriana incontrare frasi 
composte di piedi a ritmo o tutto eguale o tutto doppio , salvo forse 
nelle chiuse; in questo caso esse possono essere battute alla moderna. 
Eccone due esempi: 


là:z 




Di- xit Dò- mi- nus Do- mi- no me- o : 


Chiusa 


Epilr. 2. 



Ma questi casi non sono i più comuni ; in generale le frasi con 
intreccio di piedi di genere diverso ricorrono più frequentemente 
delle altre. 

Aggiungo qualche esempio di ritmo peonico (■§-) affatto scono¬ 
sciuto nella musica moderna 

Questa frase tutta di piedi di cinque tempi primi (eretici) è tolta 
dall’Introito Loquebar delle Vergini e Martiri: 



(1) Non mancano però musicisti insigni che ne fanno uso. Vedi, per esem¬ 
pio, il Larghetto della sonata in Do minore di Cliopin. 
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Nel Graduale Adiuvabit della Messa delle Vergini Martiri tro¬ 
vasi questa frase vocalizzata su tre piedi di cinque tempi ciascuno, 
con una clausola molosso-sfiondaica o anche spondeo-molossea. 



La seguente frase tutta composta di eretici si trova nel Gra¬ 
duale Specie tua parimenti delle Vergini. 

rii. 


et re- gna 

rii. ritard. 



Il primo Alleluja della Messa della Domenica fra l’Ottava del¬ 
l’Ascensione si chiude con questo vocalizzo: 

, Chiusa li 2. fe. 



Però non è nell’ indole della musica gregoriana l’intrecciar di 
seguito molti piedi della stessa natura ; essa predilige la varietà a 
modo dei poeti lirici, come sentenziò Guido d’Arezzo. Arreco di 
questo libero intreccio qualche esempio. 

Il lettore ricorderà un quadro, fatto da S. Agostino, nel quale 
erano mescolati assieme jonici maggiori o minori (molosso) e corei. 
Ecco una frase gregoriana dove ricorrono precisamente questi 
stessi piedi: 





Grad. Spe- ci- e 


tu- a. 
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Oppure, seguendo l’edizione ritmica di Solesmes: 


^3 -v |3 ^ ^ 

-3—|—, - 

—T s -' 

—1— 

J* T3~>7~~~TT 




4 

1 


Spe- ci- e tu- a. 


Alla fine del primo versetto del Tractus della Domenica di 
Sessagesima si trova questa frase assai simile alla precedente: 



e- , am 


Nel Graduale Iustus cum cecidcrit dei Martiri non Pontefici si 
trovano queste due frasi della stessa struttura Augustiniana che le 
precedenti : 



Nell’esposizione della dottrina di Aristide Quintiliano ho trascritto 
alcuni quadri ritmici; il lettore li abbia presenti. Tra essi uno è il 
seguente: 

v_,_|_w|_w|_w: trochaeus a jambo 


(1) I «odici ritmici 339 di S. Gallo, 121 di Einsiedeln e 239 di Laon non 
hanno alcun segno o lettera di prolungamento sull'ultima nota di questo cli- 
macus. Al contrario il codice 356 di S. Gallo ha uno si. ( slatini) tra esso eli- 
macus e il neuma seguente, il che vuol positivamente dire che non bisogna 
fermarsi. Tuttavia un po’ di rallentando vi sta bene. 


4 
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Ecco alcune frasi gregoriane modellate su questo schema, salvo 
naturalmente nella chiusa: 

Commun. Semel juravi. 

vy _ ' s— .v_/ —• W — '— —** — — 



Nell’ Introito Vultum tuum abbiamo: 


* _ W _ W (0 — — w 


£ v : 


nL-zr- 

2-j— | - 


•1 v s > 1 

£iM= 

ad-du- 

ceti- tur Re- gì 


+ (?) ' • • 1 

Vir-gi- 


4 , , Ji 

nes post e- am 


Il Communio Posuisti di un Martire Pontefice termina così: 

v-/ _ * _ w __w _ ^ 




prae- ti¬ 


lt suddetto schema viene da Aristide modificato in modo che 
il giambo si trovi nel mezzo dei corei. 




Nell’Introito In virtute di un Martire non Pontefice si avvera 
lo stesso fatto. 


* - 


KJ * _ \J W *_W ’ W _ _ W — ^ 



Gli schemi ritmici che si riscontrano nei teorici antichi non sono 
i soli possibili e i soli usati. S. Agostino stesso, dopo aver parlato 
assai a lungo dei diversi generi di metri e del diverso modo di 
intrecciare i piedi, conchiude col dire che i modi suddetti sono 
innumerevoli. « Sane arbitror iam te intelligere innumerabilia 


(i) Nota sopranumeraria. 











































































STRUTTURA METRICA DELLA FRASE MUSICALE GREGORIANA 25/ 

esse genera metrorum quae quingenta sexaginta octo invene- 
ramus, cum et de silentiis nonuisi finalibus exempla essent data et 
nulla pedum commixtio facta esset et nulla solutio longarum in 
duas breves quae pedem ultra syllabas quatuor porrigent. At si 
adhibita ornili silentiorum interpositione, et omni pedum commes¬ 
tione, et omni solutione longarum , tantus existit ut nomen 
EIUS PORTASSE NON suppetat » (De mus., lib. IV, cap. 17). 

Passo ora ad esporre la struttura metrica di interi canti gregoriani. 

Pei canti sillabici ho scelto le antifone dei II Vespri della 
I Domenica di Avvento. 

I. 

IL 1 • fi. 


u ’ — • w w w _ . w w 


5 - 





5 • 






■ 

»• ■ 

■ » ■ 

• 


*■ . 


In 

il- 

la di- 

e stil- 

là-bunt mon- 

tes dui- 

cé- d 

- tieni 



(1) Ejiitr. I» fi. IV, B. j» 


w W_ W * w w w __ w « ^ 


— 1 | -M-ypf—j— 

et col- les flu- ent lac et mel al- le- lu- ja. 


II. 


Pirr. Kpit. 2 ° Ep. 2 0 


11. i» fi. 


_ w _ 1 _ _ 


\ -~ 

3 

rV- 

— 

-Sr-t 

fi . i 









> - 



Iu-cun- dà- 


re 

fi- li- a 

Si- on, 

Spondei 

(*) 



w w w 

— — * 

V-> W __ 

W W _ 


■ i * ■ 


. : 

■ ■ 



_ 

■ 



et ex-sul-ta 

sa- tis 

fi- li- a 

le- ru- sa- 


IV. B. ,» 



-v-—sì—■- 

—«—- : - 

lem, al-le- lu- ja. 


(1) Questi selle lern/n potrebbero anche considerarsi come epitrito 2° 

( _ w-). 

(2) Nell’Hartker dopo questa nota v’è un = experta. 


P. M. FERRETTI. 
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III. 


Pirr. 

w v-/ * 

Spond. 
w W — 

v_; * 

-^- 

w w w 


E »—j- 

* ■ ■ 

c 




• 

-?... 

! . * ‘ 



Ec-ce Do-mi-nus ve- ni- et et onines sancti 
11 . h. Sp. Il- 


ij \^_J 1 _ _ U VJ w ^ ^ 



. 


i 



■ ■ 



■ B 


_a 


e-jus cum e- o : et e-rit in di- e 


IV. A. i° fi. 


w kj > w 





i 

_ 


: ■ ■ 

' 8 ^ 


lux magna, 

al-le- lù- ja. 


IV. 


Crei. 




III. 

2 ° 

fa. 

-w-»— w 'U 


-u _ 

w 0 » 


_ — 

• B*" " 1 

■ 


■V „• 




E 

a 



1 i 






’• » 


Otti- nes si- ti 


en- tes 

ve- ni- te 


ad aquas: 

Ioti, ntagg. 


1.1« 

itali. 


anap. 

--w ^ 

__ 


_ _ _ 

_ w w 


w w _ 

r-— 

s, 

-♦— 


’-T^. 

BB 


■ « i- 


1 

quae- ri- 

te 

Do-mi- num, 

■ 

dum in-ve- 

-a— 

ni- ri po- 



tp. 

II. 

2 ° ft. 

_ W 

_ — 

a 




1' • 

■ . 



V- 


a* b* 


test ; 

al- le- 

lu- ja. 


L’antifona quinta Ecce veniet , come tipo melodico, è simile al¬ 
l’antifona quarta Apitd Dominimi dei li Vespri del Natale. \ edi 
al capit. XIX l’analisi che ne ho fatta, colla nota sottostante. 
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Come esempio di struttura metrica dei canti neumatici trascrivo 
solo l’Introito Ad le levavi della Doni. I di Avvento di cui già 
abbiamo analizzato le clausole. 


Corei 

. - w 

_ W 

_ W 1 

_ c_/ » 

I. a» 

fc. 

» 







« , 

■ 

■ 


• ; 










Ad Te 

le- va- 

vi a- 

ni- 

mani me- 

ain : 


giamb. II. 3° fc. dall. moia. Crei. 


w _ . ___ v-»-— » — <J — 


i- - 

—«p-— 

: 








: ■ . 

: - 

c* 



De- us me- us in Te con- fi- do non e- 


ili. 3® fc. 

gtam. 

cor. 

sposici. 

erti. 

crei. 

« 

- 0 — 

W — 

_w 

-O w 

-w _ 

m 

- W — 

■ 


■ 


■% ■ 

" f, 



•V. 
















ru- 

be- scam : 

neque 


ir- 

ri- de- 

ant me 


anap. 
w w 


I. i° fm. 


spunti. 


dall. 

_ W W 


J V 


jZiZE 


::=x 


!•1■ 


ni-nn- ci rae- 


sp. dall. 


e- te- nini u- m- 
IV. 3® fc. cor. 


i S* 




,v 








: 









ver- si qui Te es¬ 
iti. fc. 

,--0 

pec- tant non con- 


V- 


fun- den- tur. 


L’esecuzione della musica gregoriana riesce alquanto difficile 
appunto perchè, abituati al ritmo isocrono moderno, non sappiamo 
come eseguire e battere i piedi di diversa natura, specialmente 
quelli di cinque e di sette tempi. Io, almeno pei principianti, dò 
la regola pratica di battere non i piedi interi ma le frazioni dei 
piedi; il ritmo riuscirà alquanto materiale, se si vuole, ma esatto. 
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Queste frazioni non sono altro in sostanza che tempi composti di 
due o tre tempi primi ; perciò le singole battute frazionate corrispon¬ 
dono al $ o | della musica moderna. E vaglia il vero: il coreo (— w) 
e il giambo —) sono già per sè i più piccoli piedi possibili ; perciò 
battendoli ne esce un movimento ritmico a |-. Occorre però met¬ 
tere in levare la sillaba breve del giambo, come lo richiede la sua 
stessa natura. Frazionando i piedi di quattro tempi (spondeo, dat¬ 
tilo, anapesto, proceleusmatico) si hanno due battute a |. I piedi 
di cinque tempi frazionati dànno $ -}-•£; quelli di sei tempi dànno 

—(— -g- —J— |-. Avverto che nel piede baccheo (y -) si può (se pure 

non si deve) mettere in levare la sillaba breve iniziale, ritmando a 
questo modo: 



I piedi epitritei di sette tempi, frazionati che siano, non compor¬ 
tano difficoltà alcuna. Ecco il loro movimento: 


- - J J = 


i -J- 2 -f- 2 4 - a 

a* h la J la J la J 
„ 0 1 ù”* 1 —L 0 



_ = J J «N = ■.«Ug-JjLbJ- 




O 0 0 — 


2 -f 2 + J 

-*-J—|«_j 


Tanto per dare un esempio di questo modo di scandire i piedi 
per mezzo di frazioni <0 o tempi composti, trascrivo di nuovo l’In¬ 
troito della Dom. I d’Avvento in note moderne. 


(i) Questa regola pratica non è da considerarsi cervellotica e molto meno 
antiscientifica. Primieramente in tutta l’antichità classica i piedi di 5 e di 7 
tempi furono sempre considerati come composti ; perciò è cosa ben naturale 
scomporli nei piedi elementari che li costituiscono, e batter questi separata- 
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mente. In secondo luogo siccome anche nella musica moderna s’ incontrano 
frasi e anche interi pezzi dì musica scritti con piedi a jj ( j) e J (1) cosi per 
facilitarne l’esecuzione i Didattici prescrivono la stessa regola pratica da me data, 
la regola cioè di scomporre i suddetti piedi nei piedi elementari e batter questi 
separatamente. E la ragione che ne adducono è assai semplice e convincente, 
in quanto che qualsiasi movimento ritmico complesso, ha sempre il suo fonda¬ 
mento nei movimenti binari e ternari i quali sono e saranno sempre i movi¬ 
menti radicali ed essenziali di qualsiasi ritmo. Quindi un ritmo | non è altro 
in sostanza che un ritmo elementare binario e un ritmo elementare ternario 
riuniti assieme. 

t — 1J.1 

S - 8 T 8 

Lo stesso dicasi del ritmo J n quale risulta di un ternario e di un binario dop¬ 
pio (| = ì -f- J) oppure di un ternario e di due binari semplici (| = | -j- g -j- j-). 
Se questo vale per la musica moderna non comprendo perchè non possa va¬ 
lere anche per la musica gregoriana. Perciò la regola da me data ha un valore 
scientifico e storico maggiore di quanto si possa credere, 
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CAPITOLO XXL 


rati. 


pec- tant, non con- fun- den- tur. 

Dichiaro che questo modo di dirigere il movimento ritmico non 
è il preferibile, perchè la melodia riesce materiale, monotona ed 
alquanto incolora. È necessario battere i piedi e slanciare le frasi 
intere, inglobando i singoli incisi in un ampio ed elegante mo¬ 
vimento ritmico. Solo a questo modo la frase gregoriana avrà 
quella scioltezza, naturalezza, pastosità e colorito che tanto le si 
addicono. 

È stato detto e scritto che questo misurare e compassare il 
ritmo, toglie alla musica gregoriana vita, colorito ed espressione. 
Faccio notare che per sè il colorito e l’espressione sono elementi 
accessori e non essenziali del ritmo. La musica moderna che ha 
un movimento ritmico quanto mai compassato, non per questo 
manca di vita, di colorito e di espressione. Tutto dipende dal modo 
col quale si canta. Misurare c battere il ritmo significa solo regolare 
il movimento , poiché tale è la sua essenza e la sua definizione. Un 
movimento non regolato non può essere che arbitrario, malsicuro 
e zoppicante. Ma una volta che i movimenti siano ben regolati, 
allora è tempo di pensare al colorito e all’espressione della frase. 

La musica gregoriana acquista tali qualità dalla retta e chiara 
declamazione del sacro testo, da una accentuazione accurata ed ele¬ 
gante, da una chiara emissione delle sillabe e dall’intima fusione delle 
parole colla melodia, di modo che ne esca fuori un tutt’uno animato 
e armonioso. 

In una parola, il ritmo gregoriano non è un soldato che cam¬ 
mina rigido e compassato, nè un uomo che, incerto di sè e dei suoi 
passi, brancola a destra e a sinistra; ma è un uomo sano e robusto 
che procede innanzi con passi naturali, liberi e ben sicuri. 

Ciò sia detto allo scopo di prevenire una falsa interpretazione 
della regola data poc’anzi; ora è tempo che ritorniamo alla tesi 
principale. 
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Abbiamo dimostrato che nella musica gregoriana le chiuse delle 
frasi e le frasi stesse hanno una struttura metrica greco-romana. 
La differenza sta solo in questo che le clausole hanno una strut¬ 
tura ben definita, in quanto che sono modellate sopra qualcuna delle 
clausole del cursus metrico classico; al contrario l’inizio e il decorso 
delle frasi non hanno una struttura determinata; sono perciò più 
liberi. L’artista costruisce le frasi con piedi scelti a piacimento, ispi¬ 
randosi al testo che deve musicaree facendosi guidare dal buon gusto. 
« Musicus - scriveva l’Aretino - non se tanta lcgis necessitate con- 
stringit, quia in omnibus se haec ars in vocum disposinone ratio- 
nabilt varietale permutai. Quam rationabilitaiem etsi saepe non 
comprehendamus, ratwnale tamen creditur id quo mens, in qua est 
ratio, delectatur » (Micro/., cap. XV). 

Da questo deriva che mentre le clausole gregoriane si riducono 
a ben pochi determinati tipi, l’intreccio invece dei piedi, nel corpo 
della fi ase, varia all infinito e non è soggetto a regole fisse. 

Da quanto si è esposto e dimostrato in questo e in tutti gli 
altri precedenti capitoli scende questa conseguenza naturale e ne¬ 
cessaria, che se noi avessimo un’antifona gregoriana la quale con¬ 
tenesse piedi musicali per numero e per genere eguali a quelli di un 
inno o di una prosa metrica, questi troverebbero nel ritmo e nel metro 
gregoriano tutto il proprio valore. Ma un’antifona gregoriana sif¬ 
fatta non esiste. Ebbene, proviamoci a musicar noi o un’ode classica 
o un brano di prosa metrica, e vediamo che cosa si ottiene. 

Ecco un ode di Orazio: scelgo questo autore perchè è il primo 
dei poeti lirici latini. Guido d’Arezzo vuole precisamente che il mu¬ 
sicista gregoriano si ispiri a questi poeti per comporre il metro libero 
gregoriano: « sic ut enim lyrici poetae mine hos nunc a/ios iunxere 
pedes ita et qui cantum faduni ^ ( Microl. , cap. XV). 

Non porto che la prima strofa dell’ode; essa si compone di tre 
versi saffici e di un verso adonio. Il saffico risulta di un coreo, uno 
spondeo, un dattilo e due corei; l’adonio di un dattilo e uno 
spondeo. 
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Adon. ì t / 


Ecco la strofa intera: 
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Iam satis terris nivis atque dirae 
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grandinis misit Pater et rubente 
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dextera sacras jaculatus arces 
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Terruit urbem 


Pongo in musica questa strofa dando alle sillabe brevi una nota 
semplice, ossia un tempo primo, e alle sillabe lunghe un tempo 
doppio rappresentato o da una nota puntata (tempo lungo unisono), 
oppure da una clivis o da un podaius (tempo lungo modulante). Il 
lettore già sa che le seguenti due forinole ritmicamente si equivalgono: 
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(ì) Non ignoro che i raetricisti considerano il 2° e il 3 0 piede {spondeo e 
dattilo) come irrazionali, in modo da avere la stessa misura in tutto il verso. 
Io però, senza entrare in merito delia questione, ho preso il verso conte è, tanto 
per dare un esempio. 
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Traduzione in note moderne: 



Ecco ora un brano di prosa metrica classica; è l’esordio d’un 
discorso di S. Leone Magno sul Natale del Signore. 
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CAPITOLO XXI. 
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Si potrà certamente discutere intorna alla genialità e correttezza 
di queste due melodie; anzi prego il cortese lettore a non tener contef 
di ciò, non essendo stato lo scopo mio quello di dettare una bella 
e geniale melodia gregoriana. Egli guardi soltanto all’andamento 
ritmico che è l’unica cosa di cui ci occupiamo. Ora, sotto questo 
aspetto, non può negarsi che le movenze e l’indole delle suddette 
melodie non siano gregoriane, e che esse non abbiano un ritmo 
ben chiaro e determinato. D’onde deriva alla melodia questo ritmo? 
Certamente dal testo; perchè i piedi della musica sono calcati su 
quelli delle parole. Le note, gl’intervalli, la melodia sono aggiunti ; 
ma il ritmo viene dalle parole. Orbene questo ritmo è prettamente 
gregoriano. Canti il lettore un inno e un’ antifona sillabica del re¬ 
pertorio gregoriano, e vedrà che il loro andamento ritmico, nella so¬ 
stanza, è identico a quello delle due melodie predette. Se una differenza 
egli scorgerà, questa non potrà consistere che in elementi accessori. 
Di fatto la musica prettamente gregoriana nei canti sillabici abbonda 
di piedi a forma sciolta con qualche mescolanza di forme coìitratte ; 
ora questo non si poteva ottenere nei canti da me fatti, perchè il 
ritmo del testo non ammette nè forme contratte nè abbondanza di 
sillabe brevi; prevale perciò la forma tipica. 

Una seconda differenza sta in questo che i testi del genuino 
canto gregoriano sono più inquadrati della prosa Leonina e meno 
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legati dei versi Oraziani; ciò dà alle melodie da me proposte un 
andamento alquanto impacciato. Salvo però queste differenze acci¬ 
dentali e accessorie, il movimento ritmico di esse è identico a quello 
di qualunque altra melodia dell’Antifonario gregoriano. 

Da quanto si è discorso, io legittimamente deduco che il ritmo 
della musica gregoriana ha una struttura sostanzialmente metrica. 

Si dirà : il ritmo della musica gregoriana è simile a quello del 
verso o della prosa? Nè l’uno nè l’altro. Abbia presente il lettore 
la dottrina di Guido esposta nel capitolo precedente, secondo la quale 
il musico deve essere più libero del poeta lirico. Osservi inoltre la 
sopradetta strofa di Orazio. Essa si compone di quattro versi, i 
primi tre dei quali hanno gli stessi piedi, vuoi per numero che per 
qualità. Orbene questo assai di raro avviene nel canto gregoriano nel 
. quale i singoli periodi d’un’antifona variano sempre, sia pel numero 
che pel genere dei piedi. È questo il motivo per cui Guido d’Arezzo, 
pur assomigliando la frase gregoriana al verso classico, modifica 
l’espressione e chiarisce il suo pensiero aggiungendo le particelle 
quasi, velati , ecc. Di più egli espressamente osserva che le frasi 
gregoriane non hanno sempre la medesima lunghezza; all’opposto, 
esse sono ora tetrametre, ora pentametre, ora esametre e anche più 
lunghe. Dunque propriamente parlando, la struttura della frase 
gregoriana non è .quella del verso. E nemmeno è quella della 
prosa metrica; perchè questa è troppo libera, mentre le frasi gre¬ 
goriane hanno una struttura più equilibrata e più compassata. In 
sostanza dunque la struttura della musica gregoriana è media tra 
il verso e la prosa; il suo ritmo dunque si può ben definire: ritmo 
METRICO—LIBERO. 

Eccomi alla fine del presente studio. Il cammino è stato lungo, 
faticoso e scabroso assai. Non ho inteso di stabilire in modo assoluto 
e perentorio una teoria nuova e molto meno di erigermi a giudice 
delle diverse teorie fino ad oggi escogitate intorno al ritmo grego¬ 
riano. Mio unico scopo è stato di portare la questione del ritmo 
sopra un terreno quasi del tutto nuovo, e di richiamare l’attenzione 
dei dotti sopra un fatto storico ben noto, il fatto cioè del cursus 
metrico usato da tutti gli scrittori, specialmente liturgici ", in un’epoca 
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CAPITOLO XXI. 


poca nella quale si formava la musica gregoriana. Ragionando a 
priori è legittimo il suppore che i principi ritmici del cursus abbiano 
influito su quelli del canto, di modo che si avesse un duplice cursus, 
il letterario e il musicale; il primo modellava gli Oremus, i Prac- 
fatio, le Bcnedictioncs ecc. e le Omelie dei Padri; il secondo mo¬ 
dellava i Recitativi, le antifone, gli Introiti ecc. 

Ho voluto io stesso tentare l’impresa; il lettore imparziale giu¬ 
dichi del risultato. Non mancheranno certamente i critici, special- 
mente in un lavoro di questo genere. Fin da ora io li ringrazio 
delle osservazioni giuste che mi vorranno fare. Una sola cosa io 
invoco da loro, ed è un esame obbiettivo e spassionato dei fatti e 
dei principi che sono alla base di questo mio lavoro, ed una cri¬ 
tica che serva a portar luce al problema tanto intricato del ritmo 
gregoriano. ' 


U. I. O. G. D. 
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